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رئيس مجلس الإدارة 
تاص‌ر الأنتصارى 


هيئة المستشارين 





ص لاح فصل 
فسریال غسزول 
کسسهسسال ابو دیب 
مح مالا براده 


قواعد النشر: 

والادكون البحث قد سبق نشره. 
«يتراوح عدد كلماتالبحثمن +٠١‏ إلى 
۰ کلمة وتود المجلة الالتزام یذ لاک. 
«يفضل أنيكون البحث مجموعا 
بالحاسوب 18171 ومرفشابه الشرص 
المدمج. 

«على الباحث أن يرفق ببح شهنبنة 
مختصرة عن سيريّه العلمية وملخصا وافيا. 
« لا ترد البحوث المرسلة إلى المجلة إلى 
آصجانها ,سواء نشرت آو لم‌تنشر. 

۰ یخشع نرتیب النشر لا عنبارات قنیه. 

* تدفع الم جلة مکافأة مفایل الیجوث 
المنشورة ويحصل الباحث على نسخة من 
| لهت‌کلاه. 
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1 التَّدَاولِيٌة: البُعد الثالث فى طعا موريس عد لت مم 
کانط واستقلال الاستملیقا ۳ اف و 
3 التر جمات: ١‏ 

| النقد التطبيقى: 0 
۱ 5 1 8 الات E‏ م E‏ 
0 بناء المراة المفوید 
1 8 تصن م 

۳ 1 سيميوطيقا التاريخ في ثلاتية غرناطة عزت جاد ۱۶۶ 
١‏ ۱ ۳0 3 رمزیه سقوط غرناطة فی ثلائية رضوی عاشور 7 (قبال سمیر ۱1۳ 
EON‏ 





جوناثان کلر فت: حسام نایل اا 


















محمد الکردی ۱۰۸ 
لطیف ژیتونی ۱۲۸ 











: ا ۳ 3 دراسات: 
۳ وعي الذكورة والمرأة 
8 الأنطولوجية التاريخية والمسألة التأويلية 
98 المتخيل والمرجع : سيرورة الخطابات 

۳۳۹ 3 الترجمة وازمة الانشطار النصي 
8 ترجمة: 





حسین المناصرءة ۱۸۲ 
الزواوي بفوره ۲۱۳ 
شعیب حلیفی ۲۳۲ 
بهاء بن نوار ۲۶۱ 











3 و 3 سیر الطاعون 
3 8 آهاق: 
68 الرواية وإشكالية العلاقة بين الكتابة والقراءة 





فلورانس شانتوري / ت: خلیل كلفت YOY‏ 





عبد العالی بوطیب ۲۱۷ 


لا 





کتب : 
الوعي بالکتابه في الخطاب النسائي العربي المعأاصر ‏ ت : سوسن ناجي /عرض : ماجد مصطفی ۲۷۲ 


ای لروایات الب هاا 
من الرسالة إلى الرواية 
الفن التشكيلى الأنثوى : بين العزلة والشراكة 
نيضة مصر هل تصتمها الاصولية البيتية والعسکرتاریه؟ 
عاشق الحى : ثلاثية هندسیة 
الام ... " مقازة "!۱۱ 





فخري صالح ۲۸۰ 
سلمی ميارك TAT‏ 
أسعد عرابی ۳۹۵ 
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بو و ال تیار او ال قح زو وت سس سس Ts‏ 
المسرح الجامعی والتمية ات ايآ" :رین البفدادی ۲۲۱ 
دوريات إنحليزية ماهر شفیق فرید ۲۲۸ 
دوریات فرنسیة كاميليا صبحی ۲۶۲ 
دوریات عربية ماجد مصطفی ۵۰ 
سبع رسائل ماهر شفیق فرید ۲۵۸ 
E SN‏ آیمن بکر ۳۷۰ 
كتب: 





فصول . نت محمود الضيع ۳۷۹ 
التنظير السوسيومعرفي والجمالي للأدب عند عبد المتعم تليمة ‏ سامی سلیمان ۲۸٤‏ 
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لها ای سس یس بت 
مين بدايتها الأولى وهى تحمل على عاتقها هموم 
التقافة العريية؛ لذا حازت ثقة جموع المثقطين 
والادباء والمفکرین فی ربوع الوطن العریی- __ 
إنها واحدة من اهم وأكثر المجلات العريية تاثيرا فى 
النخية الثقافية لما تحويه من موضوعات تخوض فى 
قضايا الإبداع التقبوري وقضايا الأدب وتجيب على 
أسئلة الثقافة الراظنة فى كافة دوائر المعرقة والعلوم 
مركزة على أهميلة الترجملة وهل هى حفا جسر بين 
الشعوب والتفاقات؟ 
وتطرح م ضاهی کولس للمتاقشه کما تشکلت هقی 
الکتابات العرييبه4. آیضا تحاول القیام بدور راند فی 
عملیة التغیی روالترکیز علی اتتاج المعرقة والااعلاء 
من دور العقل التاقد بد لا من لغة الخطاية والصوت 
المرتضع. 
فموضوعاتها من نوع خاص تسعى لإقامة جسريريط 
ما بين الموروث الثقافى والاجتماعى وما بين المعرفة 
الحديثة. 
انها مجلة فصول تتألق فی عددها الجدید بأسلوب 
رصین بفضل القائمین علیها وعلی رأسهم د . هدی 
وصمى رئيس التحرير. 
فمجلة فصول تمثل إضافة دائمة ونهرا متدفقا به 
يسقى النخية الثقافية فقط بل يجرى ليروى العامة 
ومحبی الأدب والاإبداع 


ناصرالأنصارى 








لے نے ت 


الحداثة والتواصل, هل استطاعا آن یلتقیا ؟ آم ان التناقض بينهما لم يحل وريما لن تُحل؟ 
من هذا المدخل طرحنا آسثلة الثقافة الراهنة. ذلك آن التحولات الثقافية والاجتماعية في 
كل عصر لا يد أن تؤدي إلى تحولات في الأساليب والصيغ في شتى دروب التعبير لفظاأً أو 
صورة أو صوتاء وتدفع نحو نمط جديد من التساؤلات في بحث المرء المضطرب إزاء ما 
استجد من تنظيمات السلطة والمجتمع. 

وقي تداعیات الثورة التکئولوچية. وجد الم ثقف نفسه امام لحظات من التغییر تضرض 
حضورها على الثقافة الراغبة في إنجاز ما يخصها من إبداع ذاتي في التاريخ وبالتاريخ. هذه 
اللحظلات تجعل الثقافة تتظر الی اسئلة الراهن من متظور قیم المستقیل الذي تحلم به 
تکننا - بالرغم من ذلك - لم نستومب شش هتا الراهن - الحداثة الإشكالية - المتمثل في 
نزعات التجريبية والعقلاتية والایفان َلَرَذٍ يم وکلها اطروحات غربية تحاکیها دون محاولة 
طرح اليدائل أو النقيض إن كان لما أن يؤدي اللغراض. وهنا لا يسعنا إلا ذكر ما جاء على تسان 
رولان بارت وترجمة محمد بئيس بعنوآن "ما ادين به للخطيبي؟؛ حيث يصف بارت أصالة 
الخطيبي بانها اصالة ساطعة بُد که جرک وان ها يهترحه هو استرجاع الهوية والعرق وما 
يؤكده هو لغة متعددة المنطق؛ تقوض الاتدماجية (المركزية الأوروبية؟) المتاصلة في الأتا 
الغريي. 

ولذلك شقب كان لمصطلح "حضارة الصورة" الذي أطلقه رولان بارت على حضارة ما بعد 
الحداثة آثره العمیق في مراجعة اتکثیر من المعطیات المستقرة وكان لدريدا الذي كرس 
جهده لنقض معنی المرکز والعلة الاولی وا لاصل الثایت (سهام لافت في الاتجاه تفسه. 

والواقع أن الحداثة لا ترتبط بزمن دون آخر او بفترة دون آخری؛ وهي نیست مفهوماً 
تاریخیا؛ فعلی سبیل المثال ادباء مثل: شاتوبریان؛ وبود لیر وفلوبیس عاشوا في القرن التاسم 
عشرء يمكن أن نطلق عليهم حداثيين:؛ والأمر نفسه نجده عند الجاحظ. وآبي تواس, وأبي 
تمام والمعري؛ في ثقافتنا العربية القديمة. ذلك أن أهم ما يميز الحداثة أنها حالة "وعي 
متغیّر" یبدا بالشك في ما هو قائم ویعید التساژل فیما هو مسلم به. 

لكن الأمر المثير للدهشة أنه بالرغم من استیعابنا لها الشلاد. فان آغلب الأسئلة التي 
فجرها عصر النهضة في نهاية القرن التاسع عشر لا تزال تطرح مجدداً؛ فعلى سبيل المثال 
لا الحصر قضايا مثلث القيم: الإتسان والعالم والاله؛ الموقف من الزمن وا لوجود التقليد 
والتحدیث. الثقل والعقل, الأنا القومي والآخر الغربي» وقضایا المراة والحرية (لخ... کلها 
اسثلة یماد صیاغتها وطرحها مرار) وتکرار]. 





جروج ی بیس مب 





ولذا فقد رآينا آن نقدم في هدا الحدد الذي يحتوي على ملف اسئلة الثقافة الراهنة 
مساهمات شتی تحاول استجلاء بعض من هذه الأسثلة دون الادعاء بأننا تقدم حلولا 
لأطروحات طالت كل مناحي حیاتنا الفكرية في الوقت الحالي» فمازالت المعرفة البّينية غير 
قادرة على خلخلة المركز النقدي ومازالت الترجمة قاصرة عن تجذير مفهوم العواصم 
المتحاورة والمتفاعلة: ومازال المشهد الثقافي العربي يسعى على المستوى الإقليمي إلى 
التحول إلى مشهد حواري لا مكان فيه لمركز يعلو على أطرافء ومازالت صيغ الأسئلة 
الأساسية التي لا بد أن تتصدی لمسلك الترجمة واجترار الأفکار والتلفیق دون معیار آو 
مقیاس - نقول: مازتنا مترددین امام فیوم ۱لصولية والنزعات العرقية شدیدة الانفلاق 
والتي هي في سبب من أسبابها رد فطل "متصاهد النزعات الکوكبية. باحشین عن کل ما بژکد 
استمرار الثورة الدائمة على الاتشیاق الجامدة. 

ولعل المتايع لمجلة فصول فح هذا العدذ والأعداد السابقة يلاحظ حرص المجلة على أن 
يكون (سهامها النقدي متتصدداٌ في زوایا الروية والتناول» بحيث أصبح التوجه الغالب على 
خطابها النقدي منطلقا . بَشکل عتام .من مَتَظلوّر النقد الثقافي الذي هو أوسع وأشمل من 
النقد الأدبي الخالص. ومازال لدى اتمجلة الكثير مما 0 لقرائها في أعدادها القادمة: 
فملفنا القادم عن "الأدب وكتاية التاريخ”"؛: ونظر) لمرور ۲۵ سنة علی صدور العدد الأول (في 
اکتویر ۱۹۸۰) سیکون العدد بعد القادم عددا تذکاریاً عن مجلتنا "فصول" والعدد التالي له 
سیکون عدداً خاصاً عن آدیب العربية الکبیر نجیب محفوظ. 

وفي هذا الإطار تود المجلة من الباحشین والنقاد علی امتداد انعالم العريي آن یوافوا 
المجلة 2 بإسهاماتهم المرتبطلة بتلك المحاور؛ فمنهجنا الأساسي فى المجلة قائم على أنها 
ملك لکتابهاء تستمر بهّم؛ وتنمو وتتجدد. 

ويصدر هذا العدد وقد بدأت الهيثة المصرية العامة للکتاب تجدد شبابها وتدخل في طور 
جدید من اطوار عطائها الممتد للثقافة العريية. تحت قیادة الاستاذ الدکتور ناصر الأتصاري؛ 
الذي سيق له أن قاد العمل الثقافي قی مصر والخارج فی خدد من المواقع الهامة: دار الاویرا 
في القاهرة: ومعهد العالم العربى في باريس. وأود أن اختتم هذه الافتتاحية بتوجيه التحية 
السيادته على مساتدته لمجلة فصول وحرصه على أن تظل في موقع الصدارة بين المجاات 
الثقافية العربية ومحط اتظار الباحثين والنقاد على اختلاف اجيالهم في شرق العالم العريي 
وغربه. وهو لم يتوان عن المساهمة في هذا العدد من خلال الكلمة الأولى: وكان تعم المعين 
على إنجاز هذا العمل الثقافي الذي يحتاج إلى كثير من الجهد والدعم» قله منا كل الشكر 
والتقدير. 


من ملفاتنا القادمة 


تان ا ا 


١‏ الأدب وكتابة التاريخ 


۲- فصول : خمسة وعشرون عاما على الصور ' 


۱ ۳ نجیب محفوظ: عدد خاص 


نقد النقد العربی 


























TR ER TAS 


التعريفات 


(قبال سمیر / الزواوی بغورة / بهاء بن نوار / 
جوناثان کلر / حازم عزمی / حسام نایل / حسین 
المناصرة / خلیل کلفت / شعیب حلیفی / عزت 
جاد / عمرو الشریف / عید بلبع / فلورانس 
شانتوری / لطیف زیتونی / محمد الكردى / منى 
بیکر . 
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HELALE HOTA! NOON‏ ا يي 


ترجمة السردیات سردیات الترجمة: هل حقاً 
الترجمة "جسر بين الشغوب.والثقافات"5/التَدَاوليّة 
البَعد الثالث فى سيميوطيقا موريس/ كانط 
واستقلال الإستطيقا / التفكيك/ فن الرواية عند 
ميلان كونديرا / بناء المرأة المُعوية في النص 
السردي العربي / سيميوطيقا التاريخ في ثلاثية 
غرناطة/ رمزية سقوط غرناطة فى ثلاثية رضوى 
عاشور / وعي الذكورة والمرأة ا 
التاريخية والمساألة التأویلیة/ المتخیل والمرجع 
سو توت / الترجمة وأزمة اس 
النصي / تفسير الطاعون: كتابة تاريخية تقوم على 
مُحاكاة الوا اقع. 
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« النص الاستهلالن : 
ترجمة السرديات/سرديات الترجمة 
منی بیکر 

ت: حازم عزمی - 

يهدف البحث إلي مراجعة إحدى أكثر الشوويات: ذيوعاً داخل خطاباتنا المهنية والتخصصية 
حول لوحي ألا وهى سردية الترجمة من حيث. كونها سبيلاً لنشر السلام والتسامح والتفاهم 
بقضل ما تقوم به من دور هام في تفعيل التواصل والحوار. ينطلق البحث من استعراض نظري عام 
لأبعاد مفهوم ۳ والسمات الميزة له ق اطار تعریف النظرية الاجتماعية ثم یسوق البحث 
بعض الأمثلة التي تصبح فیها الترجمةء في لحظة تفعيلها لذلك “التواصل” المرتجى » ا اتات 
ف إعاقة أية سرديات قحض على السلام والتسامح. ويخلص البحث من ذلك إلى تحذير ممارسي 
الترجمة وباحثيها من إغراء التعريفات الرومانسية المفرطة لطبيعة دورهم داخل المجتمع» إذ عليهم 
الاقرار بأنهم چنیا پسهمون افا عايها وصريحاً في الترويج لسرديات وخطابات من شتى 
الأنواع والاتجاهات -- بعضها يدعو إلى السلام حقاء والیعض الا خر يذكي نار الفتن والحروب 
ويخضع شعوباً بأكملها لسطوة معتد أجنبي» » تهيئ له الترجمة من “جسور” اللغة ما يمكنه من 
العبور إلى غايته في يسر وسلاسة. .. ۱ 

بشکل عام فان ما نسوقه من خطابات بحثية عن الثقافة واللغة والترجمة لا يهدف صراحة أو 
عن عمد إلي التضليل والمراوغة: ليس هذا بالتأكيد ما يرمي البحث إلى إثباته هنا؛ إلا أن هذه 
الخطابات ذاتها تبدو مخيبة للامال فیما تقدمه من تفسیر سطحي ومبتسر لسياسات اللغة 
والترجمة : فوفقاً لرؤيتها للعالم» يبدو سوء التفاهم بين الثقافات أمرا بريئاً وغیر متعمد» بل ویمکن 
تفاديه كلية إذا ما نحن أصبحنا على وعي بالفروق الثقافية وفور آن یتهیاً لنا فریق من التخصصین 
المدربين والقادرين على الوساطة بين الثقافات المختلفة في حياد كامل وشعور طيب بالمسئولية. من 
هناء وبشكل أكثر تحديداء فإن الفرضية الأساسيةء هنا هى أن ن باحثي الترجمة - في سعيهم 
لتنظیر موقع الترجمین, جل سیاق المارسات الاجتماعية - قد دأیوا على التعامل 3 دور 
المترجم في المجتمع تعاملا تُعوزه الواقعية والنظرة النقدية. 


۰ الدراسات 1 
الشداولية 
عيد د 

۱ انطلقت التداولية من دراسة الظواهر اللغوية حال استعمالها > وهى بذلك لا تقف عند حدود 
مضمون النطوق فی ذاته بل تتجاوزه ای القصود من هذا النطوق ‏ ولا یتحدد أیضاً القصود فی 
کونه مقصود التکلم ولکنه ینفتح ای الظروف السياقية واللابسات التداولية وما تنطوی علیه هذه 
وتلك من آعراف . فالنطوق اللغوی من وجهة النظر التداولية منطوق داخل مجریات فعلية يرتبط 
فى إنتاجه وفی ظروف تأویله بظروف تتعلق بالتکلم والتلقی بوصف الکلام تواصلاً بین شرکاء ؛ 
وتعد هذه الدراسة تمهیدا عن نشاة التداولیه وتطورها فی الدراسات اللغویة ؛ اشتمل علی مقدمات 











ور در دی 


تشعبت بين التتبع التاریخی الوجز عن :نشأة التداولية وأهم الأعلام الذين أسهموا فى دراساتها 4 
كما تناول مفاهيمها وتحدید مصطلحاتها ۰ وعلاقاتها بالنظريات والرؤى الأخرى ۰ ووا 
السيميوطيقا والبنيوية 


كانط واستقلال الإستطيقا 
عمرو الشريف ۰ 

يعد عمانوئیل کائط )۱۸۰٤-۱۷۲٤(‏ فیما یری البحث» فیلسوفا شكليا في كل نواحى 
فكره» وتعد رؤيته للقن أفضل تعبير فلسفي عن استقلال الفن عن الممارسة الحياتية وعن أفرع 
العرفة الأخری. وفلسفة کانط فلسفة تأسيسية ۴۵۳۵۵10۳21151 اذ عاش ف فترة بدأت الرؤية 
الثيولوجية التي يطرحها الكتاب المقدس للعالم في الأفول بعد تشكيك العديدين في السلطة 
الميتافيزيقية لنصوصه. وكما حاول ديكارت إقامة فلسفة عقلانية توفر نقطة بداية يمكن لكل الفكر 
والعلم التالي لها الارتكاز عليهاء فقد خاول كانط كذلك تأسيس فلسفته كلها على المبادئ القبلية 
للعقل الإنساني. وفي ظل انهيار الرؤية الدينية الكلية للعالم» تحطمت الوحدة التي كانت تجمع 
العلم والأخلاق والفن في كل واجد. 

ویعد استقلال الفن ' والأدب عن الحياة وغ مجالات العرفة الأخرى أهم الخصائص التي 
تمیز الفن الحداشي» بل لعله یمثل الجوهر الذي یستمد منه هذا الفن باقي خصائصه. وتشکل 
ذاتية الفن الحداثي القرق الرئيسي بین الفن الواقعي آو الطبيعي آو حتی الرومانسی الذي یعتمد 
على الموضوع وبين الفن الحداثي الذي يعتمد على الذات وعلى عملياتها التحويلية. ٠‏ 


« الترجمات: 

التفكيك 

جوناثان کلر 

ت 00 نايل ۱ 

یتساءل "کلر" عن ما یمکن آن یفعله نقاد الأدب آلذین ينشغلون بمؤديات النظريات الفلسفية 
- ممارسة التفکيك هاهنا - بنظریه البنی والاجراءات العتادة فی تفسیر النصوص. انه سژال 
إحراجى يطرحه “كلر” بعد أن تحرى الصياغات التى يقدمها دريدا لاستراتيجية التفكيك الشاملة. 
ويخلص من ذلك إلى تحديد الإجراء الناشط الذى تضطلع به هذه الممارسة؛ كى يبدأ مناقشة إشكال 
الكتابة فى علاقته بنزعة مركزية الصوت ونزعة مركزية اللوغوس» موضحا كيف كان منطق 
الحضور منطتا سائدًا وحاكماء وبمقتضاه حصل التفريق والتمايز بين الكلام والكتابة. ثم يتعرض 
لمناقشة تفكيك دريدا لنظريات اللغة القائمة على هذا الأساس؛ مرة من خلال سوسير الذى يؤسس 
نظريته وفق تناقض منطقى راسخ وصميمى» ومرة من خلال روسو الذى يرتبط عنده کل شيء 
بمنطق قوى هو منطق المكمل. 


ه النقد التطبیقی : 
فن الرواية لکوندیرا 
محمد الكردي 

يقول ميلان كونديرا: حينما هجرت الرؤية الدينية مكانتها التي كانت توجه من خلالها 
العالم ونظامه القيمي كما كانت تميز بهاالخير والشر , وتضفي على كل شيء معناه خرج دون 
کیشوت من بيتة ولم یعد قادرا على التعرف على العالم. ذلك أن هذا الأخير بعد غیاب القاضي 
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ی وجبداة نفسه فجأة 0 0 هائل , بعد تفتت الحقيقة الإلهية ات ال مثات الحقائق 

۳ 9 ذا النحو ی يرى كونديرا نوعا من التواقى المعبر بين تاريخ الأزمنة الأوروبية ۱ الحديثة 
وبين الرواية. وهو يعنى يذلك الموازاة بين تدهور القيم الأخلاقية والانسانية التی سوف تصورها 
الرواية الأوروبية مند القرن التاسع عشر وحتی اللصف الأول من القرن العشرين › وبين اتحدار 
المجتمعات الأوروبية من حيث حرية الإنسان وحميميته فى ظل تدهور مفاهيم العقلانية والتنوير 
نفسها وفى ظل سطوة الحتمية التاريخية بعد ذلك على مصير الدول والشعوب وكأئها فقدت كل 
إرادة لها. 0 

وبمعنى آخر فإن هيمنة النظم الشمولية التى عانى منها الكاتب تنتهى بالقضاء على روح 
الرواية» ولعل أكبر دليل على ذلك. هو أفول الرواية الروسية فى ظل النظام الشيوعى. بالإضافة 
إلى ذلك لا يكتفى كونديرا بملاحظة الأسباب الخارجية لانحدار الرواية الأوروبية بعد جفاف 
الينابيع الشعبية ال أتت ثمارها الأخيرة فى القرن الثامن مجر اد إن هناك فى نظره أسبايًا 
أخرى متصلة ببنية الرواية نفسها ساعدت على هذا التدهور. 


بناء المرأةٍ المفوية في القص السردي العربي 
لطیف زيتوني : 
هل هناك بنية خاش بالمرأة الغوية ؟ هذا هو السوال الذي یحاول البحث الاجابة عنه من 
خلال النظر في تجليات المرأة المغوية في نماذج مختلفة من النتاج السردي العربي القديم والحديث. 
يتبع هذا البحث سا تصنيفيا غايته وصف بنية ا المغوية -- باعتبارها مجموعة من 
الصور النمطية لا صورة واحدة -- وتقديم أداة صالحة لدراستها 5 الحكايات والقصص والروايات. 
وقد كشف هذا البحث عن أن صورة المرأة المغوية في السرد ¬ الشفهي والکتوب- ترتسم من خلال 
اجتماع ست صفات مختلفة. تنتمي ای ستة أوضاع ,ٍ : طبيعة الجهة المغوية (امرأة أو بديل 
رمزي)» والقصدية (لأن الإغواء ليس دائماً فعلا مقضيودا) 6 بوالوسيلة :ولاق الأغراة يحسل اله 
وبغیره) » والغاية (لأن للإغواء aE‏ غاية حتما)؛ والنتيجة (لأن الغاية قد تتحقق أو لا تتحقق). 
والنهاية (لأن المرأة المغوية قد تنتصر في نهاية الرواية أو تتحطم أو تقع 5 الاغواء العاکس). 
هذه البنية المفتوحة توفر للدارس إطاراً للبحث ينطلق منه إلى كشف البئية الخاصة بكل رواية 
إغواء» على اعتبار أن هذه البنية تتكون من الصفات الست التي اختارها المؤلف من الأوضاع التي 
تحدد صورة الإغواء. 


ب« فنص وقراءتان: 
سيميوطيقا التاريخ في ثلاثية غرناطة 
عزت جاد ` 
في حضور مهيب لهيبة الضوء في غبش الظلام يشرع اليقين في 5 الأسئلة الظنية عن (ثلاثية 

غرناطة) ل رضوى عاشور ؛ على ما هي عليه من إقرار للتاريخية ومراودة للجمالية : هل هي 
رواية تاريخية خقا ؟ وتأتي الإجابة غير وافیه بحاجة المشوق ٠‏ فندرك سياقاً مزدوجا للتاريخية 
والروائية ینشد ا ا يفصل أولاً بين النص والخطاب فصل صوريا وفق الية للتلقي 

تنتهى إلى الوصل في رحلة بحثها عن الفصل ., ثم ننزلق إلى الإشكالية الأكبر برصد الاختلاف في 
مفهوم (الدال) عند كل من بيرس وسوسير » وعندها يتحول الاتجاه إلى مرور انسيابي بين 
النظامین اللغوي والسيميوطيقي » فتنجلي لحظة انبثاق الدوال المحملة لینقشع الفراغ قلیلا عن 
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آقانیم الخطاب . وتأتي المارسة السيميوطيقية ل ردرجة الروائية) انطلاقا من سیمیوطیقا العنوان 
إلى سیمیوطیقا التکان والشخوص والحدث واخیرا سیمیو طیقا التشکیل الفني» ٠‏ في محاولة لاستنطاق 
الخطاب من خلال مقاربة تأويلية تبتغي كنه الجمال 5 خطهوار لژ دراث الواقم وسبر آغواره عبر 
رؤية جلية للعالم. 


رمزية سقوط غرناطة 
إقبال سمير 

فى عام 447١م‏ سقطت غرناطة آخر معاقل المسلمين فى الاندلس. تتخذ ثلاثية رضوى عاشور 
“غرناطة؛ مريمة»ء والرحیل" (۰2۱۹۹6 ۱۹۹۰ع) من هذا الحدث إطارا وموضوعاً . وهذا البحث 
معني بإلقاء الضوء على الخطاب الأدبى فى تناوله وفى تفسيره للتاريخ (الحقيقة التاريخية؟) 
والتأريخ (خطاب المؤرخين). وذلك من خلال دراسة الزمكانية ی التداخل الوثيق بين العلاقات 
الزمنية والمكانية فى العمل الأدبی » وأیضاً التتابعات السردية وتأثير الأحداث ذات البعد السياسى 
والاجتماعی علیها وعلی مصاثر الشخصیات.. وکذلك دلالة الشهد کشکل سردی للقص. بالاضافة 
ای ذلك. یقدم هذا البجث طراسة سيميوطيقية للفضاء الواقعی کمکان للفعل السردی وکعامل 
رئیسی فی دفع الأحداث وتشکیل هوية الشخصیات وصبغهم ببعد اجتماعی وسیاسی محدد. كما 
أنه یحاول استقراء الدلالة الرمزية للصندوق کأحد محاور تفسیر النص. اشارات متناثرة فی سیاق 
الملفوظ أو النص تكشف عن السياق اللفظى أو السياق التاريخى للكتابة الروائية ويحيل إلى الصراع 
العربى الإسرائيلى. غير أن سياق الملفوظ لا يشى فقط بالسياق التاريخى ولكنه يتنبأ بالتاريخ 
نفسه تاريخ سقوط بغداد والاحتلال الأمريكى للعراق. 


» اللف 
وعى الذكورة والمرأة: 
حسين المناصرة: 

تعالج الدراسة آهم الا شکالیات ۳ كرست الشخصية النمطية السلبية للمرأة في الثقافات 
البشرية : : الأساطيرء والاأدیان» وطبيعة المرأة الانتاجنیة. والشکل الجسدی الذى خلقت علیه. 
وعلاقاتها باللغة والإبداع. فالتفحص لبنية الخلفيات التى شكلت المرأة في صورة جنس آخر 
ضعيف» سلعى» جمالىء شتريرء مقدس. هی خلفیات حركية المجتمعات الذكورية نفسها التى 
ترکزت ف سیاقات متعددة. 

ویحاول الباحث اختیار بعض النماذج الدالة» من خلال بعض البؤر المركزية في فضاء خلفيات 
تشكيل هامشية المرأة في الحياة الذكوريةء واستلابها النفسى والجسدى دون الرجل في الحياة 
الاجتماعية قديما وحديثا من خلال: خلفية الأساطير والخرافات عن المرأة الشر ومنبع الشقاء 
للرجل» خلفية المسار الدينى وأدبياته عن المرأة القاصر الضعيفة» خلفية الجسد/ السلعة عن المرأة 
الحب والجمال والجنس» خلفية الإبداع واللغة عن المرأة اللذة والرمز. ويطرح عددا من 
التساولات : كيف وظفت الكتابة النسوية المرأة بوصفها انسانا یبحث عن حريته وشخصيته 
المتكاملة في ظل إنتاج عناصر التحرر النسوی؟ وکیفت تجلت العلاقة الجديدة ف ثنائية الرأة 
الشىء والمرأة/ الإنسان في حركية الثورة النسویة؟ والسژال القابل: کیف آنتجت الرأة وعیها 
الخاص ولغتها الخاصة الختلفة عن الوعی الذکوری ولغته؟ ۱ 
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الأْنطولوجیا التاريخية والسألة التأويلية 
الزواوی بغورة 

هدف هذا البحث مناقشة مفهوم التأویل ومنزلته في فلسفة ميشيل فوکو. وذلك لاسباپ عدة 
أهمها: أولاً: غلبة النظرة الأركيولوجية على الأعمال الأولى للفيلسوف» مما جعل عددا هاما من 
الباحثين يذهبون إلى نفي إمكانية التأويل عنده» وخاصة بعد أن تم إلحاقه بالمدرسة البنيوية التى 
تعلى من شأن الشكل و البنية على حساب المعنى و الدلالة. ثانيًا: التحول الذي أدخله الفيلسوف 
على منهجه في نصه "نظام الخطاب”١1910١»‏ حيث دعا إلى ضرورة إدخال البعد الجينيالوجي أو 
التاريخي في منهجه. مما يعني إضفاء المعنى على التحليلات المختلفة التي كان يقوم بها وخاصة 
ما تعلق بعلاقات السلطة والذات. ثالّا: اهتمامه بالتأویل کمنیج وبالفلاسفة الذين اعتنوا بالتأويل 
وخاصة الفيلسوف الألماني فريدريك نیتشه. 

ویری البحث آن الدافع الأساسی للاهتمام بهذا الوضوع هو ظهور بعض آعماله التأخرق 
وخاصة كتابيه “يجب الدفاع عن المجتمع " ۰ و "تأويلية الذات”. 

إن هذه الأسباب وغيرهاء هي التي دفعت إلى الاهتمام بالتأويل عند هذا الفيلسوف» 
ومحاولة استکشاف منزلته وخصائصه. وهذا بالرجوع أساسا إلى أعماله الفلسفية في مجملهاء 
والترکیز بشکل خاص.عیلی نصوصه ذات العلاقة المباشرة بالتأويل» وذلك بغرض بلورة نظرة 
فلسفية لأعمال الفيلسؤف المتعددة في الموضوع والمختلفة في المنهجء وهذا في إطار ما سماه 
ب“الأنطولوجية التاريخية”. 


التخیل والرجع: سيرورة الخطابات 

شعیب حليفي 

تقارب هذه الدراسة قطبین متفاعلین یحرکان العملية الابداعیة: التخیل باعتباره سیرورة حاضرة 
ودينامية متحولة. وآیضا الرجع الذي تتبدل النظورات الیه ویرتبط بأنساق متحولة. وقد اهتمت 
الدراسة في هذه المقارية. بالنص الرواني باعتباره نصا مرکبا من مرجعیات وتیارات. 

وتختار الدراسة إحدى علاقات خطاب المتخيل مع خطاب التاريخ أو النص التاريخي » وكيف 
تشکل التناص انطلاقا من رژی تمهيدية أولية لمحمد بنرادة وأحمد ليبوري ؛ قبل الانتقال إلى 
رسالة مبكرة آنجزها الستشرق الروسي کراتشکوفسکي حول الرواية التاريخية في الأدب العربي 
والملاحظ أن تطور علاقة المتخيل الروائى بالتاريخى كان خاضعا لتطور الوعى النقدي والثقافي 
عامةء لذلك سعت الدراسة إلى تأطير وفهم كل هذا انطلاقا من ثلاثة مبادئ كبرى متحكمة وهي 
الاختيار والتحويل ثم مبدأ التأويل» جميعها مبادئ متداخلة يفضي بعضها إلى بعض ومرتبطة ببعد 
التلقى والنسق والسياق. وقد خلصت الدراسة إلى اختبار هذه المبادئ عبر ثلاث رؤى مهيمنة: رؤية 


رومانسية » ثم واقعیه وفنية. 


الترجمة وأزمة الانشطار النصي 


بهاء بن نوار 
تتناول هذه الدراسة موضوعة الترجمة الأدبية وعلاقتها بطرفيها الفاعلین : الترجم والنص ؛ 
وهذا ما يمكن تلمسه من تاحيتين أولاهما 3 تختص بالترجم الذی یقم ضحية مأزق کتابی مشتبك 


يجد فيه نفسه على محك المواجهة والاختبار يتشظى بين كونه قارئا و متلقيا للنص من جهة 
وكونه كاتبا ثانيا له من جهة أخرى يضطلع بنقله إلى متلقين آخرين و يقوم بتطويع إشاراته 
۱ الدلالية وبؤره المعرفية وصبها فى مجالات استقبالية تنسجم مع وعى قرائها الجدد. ولدى اقتحامه 
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هذا الدور ومحاولته التماهی معه يمكن ملاحظة کثیر من العقبات التی تعتر ض طريقه وتكبل خطاه 
ولا تزيد على جعله يقوم بدور الوسيط الخامل فى أقل مستويات التوصيل وأدناها. وهذا ما يمكن 
استجلاؤه من خلال لحظة الاضطراب والضياع مع أنساق الصور والتعابير التى عبثا يسعى المترجم 
إلى نقلها بالقدر نفسه من التعالى والإشراق الأولين إلى جانب اشتباكه -- المترجم - مع أبى النص 
الأصلى- المؤلف - ومحاولته اليائسة افتكاك فيض أبوته الحميم الذى كثيرا ما ينكره عليه 
الجمهور ويتنكر له بالجحود والنسيان. 

أما النص المترجم فينتحر لحظة انفتاحه على الآخر وتخليه عن ثوبه اللغوى الأصيل المتعالى 
مرتدیا وبا آخر صفرى التشكل والتأثير لا يحيل إلى حضوره الأول ولا يرتد إليه بل لا ينى يقيم 
علاقة تشظ وانفصام تغدو معها حقیقته حقيقته المفصلية الصميمة ضائعة ومتوارية خلف ما یطرحه 
اختلاف الألسن والبيئات من شروخ و عميقة ة الأغوار. 


تفسير الطاعون: كتابة تاريخية ية تقوم على محاكاة اوا 
فلورانس شانتوري ‏ 
ت: خلیل کلفت 

يدور هذا البحث حهٍ الطاعون أو الموت الأسود الذي اجتاح أوروبا في عام ۰۱۳4۸ والذي 
كان موضوعا لديكاميرون بوكاشيو. ومن الجلى أنه لا مفر من الانطلاق من هذا النص العياري 
الكرس الذي لا يقدم فقط وصفا للطاعون من خلال عناصر وبائية وإكلينيكية وسلوكية بل يقدم 
أيضا إطارا لهذا الوصف يتمثل في أن هذا الوباء الشرس المرعب كان يعاش كنوع من القضاء والقدرء 
كمثل أعلى للعقاب على حياة منحطة ومن هنا التشاؤم والإحساس الديني بالإثم. وتقارن شانتوري 
بين تناول فرعين معرفيين لتمثيل الطاعون هما تاريخ الفن وتاريخ الطب اللذين يقدمان تصورين 
متناقضين تماما تجاه آیقونات وصور هذا الرض. ففي حین یری تاريخ الفن ندرة في أيقونات فترة 
ما بعد الطاعون يرى تاريخ الطب غزارة في انتاج الایقونات ی تلك الفترة ويستدعي کل تصور 
منهما جهازا أيديولوجيا خاصا به في تفسير وتأويل ما يذهب إليه. ويتمثل الانطباع السائد في 
تحليل شانتوري كما تقول في أن الواقع الفعلي للطاعون إنما هو ظاهرة بشرية وتصور يصنعه المؤرخ. 
فالطاعون لم يكن يجري تفسيره على أنه تحويل للنظرة إلى العالم (وهذا ما يتضح من ردود أفعال 
المجتمع (زاء العودة الدورية للطاعون بعد صدمة الفاجأة الأولى به) بل كان يجري تفسيره على أنه 
التکرار لعضب الهي يصيب البشریه بصورة منتظمة انطلاقا من تصور للطاعون صنعه لنفسه مجتمع 
ما قبل عصر النهضة والنص يشترك فى تصويره للطاعون مع طاعون الفضائیات التی تتغذی علی 
جثث الموتى فى حروب الشرق الأوسط. 





مدرس بقسم اللفة الفرنسية وآدابپا بكلية الااداب جامعة القاهرة. ماجستیر ودکتوراه فی الّدب 
القارن من كلية الاداب - جامعة القاهرة. 


الزواوي بغوره بن السعدي (جزاثري): 
استاذ مساعد. قسم الفلسفةت كلية الاداب جامعة الکویت. التخصص الدقیق : تاریخ الفلسفة 
العاصرة وفلسفة العلوم. من آعماله النشورة : مفهوم الخطاب ق فلسفة میشیل فوكوء المجلس 
الاعلی للثقافة. القاهرة ۲۰۰۰. میشیل فوکو فٍ الفکر العريي العاصر. بیروت۲۰۰۱. آلنهج 
البنيوي» بحث ف الاصول والبادی والتطبیقات. الجزاثر۲۰۰۱. الخطاب الفكري ف الجزاثر بین 
النقد والتأسیس. الجزاثر۲۰۰۳. خلاصة القرن. تألیف کارل بوبر» ترجمة الزواوي بغوره ولخضر 
۱ مذبوح المجلس الأعلى للثقافة » القاهرة ۲۰۰۲. یجب الدفاع عن المجتمع؛ تألیف میشیل فوکو. 
ترجمة الزواوي بخوره. بیروت ۲۰۰۳. وله مقالات منشورة ف عدد من المجلات بالعربية 


والفرنسية. 
بهاء بن نوار (جزائریة): 


باحثة مهتمة بقضایا النقد والترجمة. لیسانس آداب -قسم العربية وآدابها- جامعة باجی مختار- 
عنابة ۲۰۰۰. تحضر الاجستیر فی كلية الااداب بجامعة الاسكندرية حول موضوع: تجلیات الوت 
فى شعر التنبی. لپا مقالات نشرت فی بعض الصحف والمجلات العراقية. 


جوناثان كلر (أمريكي): 

أستاذ الأدب القارن والاأدب الانجلیزی فی جامعة کورنیل بأمریکا. حصل علی اجازاته العلمية 
من هارفارد وسنت جان باکسفورد. من آشهر مژلفاته : "الشعرية البنیوية". و"مدخل الی النظرية 
الادبیة" و"فردینان دی سوسیر". وقد تُرجمت جميعها إلى العربية. 


حازم عزمي (مصري): 
ناقد ومترجم ومدرس جامعي ذو اهتمامات بحثیه خاصهة پالسرح والانسانیات البينية والقارنة. 
ماجستير في الأدب الانجليزي والقارن من الجامعة الامريكية بالقاهرة عن رسالة بعنوان "ملاحقة 
الغیاب : آلدراماتورجیا ومناطق التماس بین العالم والنص" The Pursuit of Absence:‏ 
World and the Text‏ ۱۳6 ۵۵۵۱۷۵۵0 ۱8۸۲۵۳۲۵۵۵ ۱۳۶ 200 02۲۵۳۲۱۵۲۷۲۵۷ كتب الملف 
الخاص بمصر (۱۵ مدخلا في “موسوعة أكسفورد للمسرح وأشكال الأداء 0۷0۳۵ ۲۳۵ 
and Performance‏ ۲۳۵۵۱۲۵ 0۲ ۶۳6۷6۱۵۵6012 والتی صدرت عن دار نشر جامعة 
اکسفورد في فبرایر ۲۰۰۳ ۱ 
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سا نايل (مصرى): - 

حصل على الماجستير فى النقد الأدبى ا من 5 اللغة العربية وآدابها (كلية الاداب» جامعة 
القاهرة) وموضوعه: الدرس التفكيكى لثلاثية إدوار الخراط. صدر له فى مجال الترجمة كتاب 
“فون وريد" 


حسین الناصرة (فلسطيني) : 
استاذ بجامعة اللك سعود بالریاض - كلية الاداب - قسم اللغة العربية. 


خلیل کلفت (مصري) : 
كاتب ومترجم. كتب (باسم قلم) العدید من الکتب والمقالات ف السياسة والاقتصاد. ومنذ بداية 
(تأليف : بياتريث سارلو)» وحروب القرن الحادي والعشرین (تألیف: اینیاسیو رامونیه). 


شعیب حليفي (مخربي) : 
ناقد وباحث» أستاذ التعليمتالعالي بكلية الآداب بن اسيك الدار البیضاء. یدرس السرد ولادب 


القارن. من مولفاته : شعرية الزواية الفانتاستيكية › الرحلة ف الأدب العربی ۰ هوية العلامات. ومن 
آعماله الابداعية : مساء الشوق زمن الشاوية. رائحة الجنة. 


عزت محمد جاد (مصري): 

شاعر وناقد» مدرس النقد الادبی الحدیث بكلية الاداب جامعة حلوان. صدر له: نظرية 
الصطلح النقدی. الايقاعية.. نظرية نقدية عربية» عروس الأرض (شعر). آلوان من سلالة الریح 
(شعر)» نشر انتاجه شعرا ونقدا فی جل الدوریات العربية. 


عمرو الشريف (مصري): 

مدرس مساعد بقسم اللغة الانجليزية بكلية اللغات والترجمة بجامعة مصر للعلوم والتكنولوجيا. 
ماجستير فى الأدب الائنجلیزی من جامعة القاهرة عن : "لارتقاء نحو العدم إعادة قراءة صمویل 
بيكيت ككاتب ما بعد حداثى”. نشر في مجلة أوراق فلسفية عن: “إعادة قراءة لمفهومى الجميل 
والجلیل من منظور ما بعد حداثی" و"نقد نيتشة لكانط وتأثيره على ما بعد الحداثى”. 


عيد بلبع (مصري): 

أستاذ النقد والبلاغة ورئيس قسم اللغة العربية وآدابها بكلية الآداب جامعة المنوفية. من مؤلفاته: 

قضية الطبع والتكلف فى التراث النقدى والبلاغىء» قراءة جديدة ۱۹۹۰م. ثلاث قضايا فى الشعر 
العباس ی ۱۹۹۷م. استنطاق النص - تجلیات الانهیار فی شعر التنبی۱۹۹۷م. أسلوبية السوال. روية 
فى التنظير البلاغی۱۹۹۹م. خداع الرایا رژية فی بنية العقل العربی ۲۰۰۲م. السیاق وتوجیه 

دلالة النص ۳م 


فلورانس شانتوري (فرنسیة) : 
من معهد الدراسات العليا للعلوم الاجتماعية - باريس (كأ٣ة۴‏ ,1۴55ع). متخصصة في تاريخ 
الفن وتركز على الفن الإيطالي في عصر النهضة. شاركت في مؤتمرات دولیه منها مو تمر كتابة 
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التاريخ ‏ بين ریم والأدب الذي نظمته كلية الآدابْ بجامعة القاهرة والرکز الفرنسي للتقافة 
والتعاون ‏ حيث ألقت هذا الپبحت الذى ننشر ترجمته فى هذا العدد بالتعاون مع المركز الثقافى 


الفرنسی . 


لطیف زيتوني (لبناني) : 
دکتوراه الدولة الفرنسیه نی الاداب والعلوم الانسانية من جامعة اکس ۳۳۵۷۵۴66۵ - طع- Aix‏ 
بفرنساء اختصاص السیمیاء» ودكتوراه من جامعة القديس يوسف في بیروت» اختصاص في 
اللسانية. وماجستير ف الأدب العربي من الجامعة اللبنانية» اختصاص في الأدب الحديث. يعمل 
حالياً أستاذا 5 قسم الانسانيات في الجامعة اللبنانية الأميركية في بيروت. من مؤلفاته : المسائل 
النظرية في الترجمة ۱۹۹۲. حركة الترجمة في عصر النهضة ۱14۹44. 46 «Sémiologie du récit‏ 
«86 (سیمیاء الرحلة) ۱۹۹۷. معجم مصطلحات نقد الرواية .۲٠٠۲‏ قضايا أدبية عامةء 
آفاق جديدة في نظرية الأدب» سلسلة عالم المعرفةء الکویت» ۲۰۰. 


محمد الکردی (مصری): 
أستاذ الأدب والحضارة 8 الفرنسية بكلية الآداب جامعة الاسکندرية من آهم مولفاته : "نظرية 
المعرفة والسلطة عند ميشيل فوكو”. “دراسات فى الفكر الفلسفى المعاصر”. “ألوان من النقد 
الفرنسى المعاصر”. “دراسات عربية فی الفکر والأدب". ”وجوه وقضایا فلسفیة". 


منی بیکر (مصرية - بریطانیة) : 

باحثة مصرية الأصل مقيمة في المملكة المتحدة. تشغل حالياً منصب آستاذ ومدیر مرکز دراسات 
الترجمة والتثاقف بجامعة مانشيسترء بالإضافة إلي كونها المدير التحريرى لدار نشر سانت جيروم 
6 ]5 (المعنية بنشر الكتب المتخصصة في الترجمة). والمحرر المؤسس لدورية “ذا 
ترانسليتور: دراسات في التواصل التثاقفي" ۲۲۵۳5۱۵10۳ ۲۳6 . ونائب رئيس الرابطة العالمية 
لدراسات الترجمة والتثاقف. لها العدید من المؤلفات ذات الطابع التأسيسي مثل كتابها التعليمي 
الشهیر "بعبارة آخری" ۷۷۵۲۵5 01۳6۲ ظ۱ (الصادر عن دار نشر روتليدج في عام ١497‏ والذي 
أعيد طبعه عشر مرات حتی الآن) كما قامت بتحریر موسوعه روتلیدج لدراسات الترجمة ۱۹۹۸ 
و۲۰۰۱) وتعکف حالیا علی تحریر کتاب بعنوان "مفاهیم نقدیة: دراسات الترجمة". 
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® با التبعوب واللفافات؟ 


. مفهوم السردية: 

قبل أن أشرع في مراجعة إحدى اکثر السرديات ذيوعاً داخل الخطاب السائد حول 
الترجمة› أجدني أولا في حاجة لأن آقدم تعریفا مبدئیا لفهوم السردية «Narrative‏ وفقاً لفهمي 
له وأن أدعم ذلك التعريف بأمثلة مستمدة من أجندات الواقع اليومي التي نحن هنیا - ودون 
استثناء - منغسون فیها بعمق 6۳۳۱۵6۵00640 ۲۱۲۳۱۱۷. 

حظي مفهوم السردية باهتمام بالغ داخل العدید من آفرع العرفة؛ ومن ثم تعددت 
تعریفاته وتنوعت : فقي التداولیات الاجتماعية 50610-0۲28۳۳21165 ومجال دراسة الأدب. علی 
سبیل الثال لا الحصر. ینظر الی السردية بوصفها احدی الصیغ التاحة للتواصل 0۱:02 

07۰ 0006- آي آنها صيغة رئيسة وبالغة الاهمية عند دراسة الطريقة 

التي ننظم بها حياتنا ولكنهاء » في النهاية. تظل محض صيغة واحدة من صیغ متعددة "نختار" من 
بینها رکأن نفاضل مثلاء بين السردية والحجاج .(Argumentation‏ وتعمد تلك المقاربات التي 
تنطلق من اعتبار السردية صيغة اختيارية إلي التركيز على عناصر البنية الداخلية للسردیات 
الروية شفاهة «مثل آطوارها ۳2565 وحلقاتها التصلة 6۳0150065 وحبکتها 0۱04) وتژکد مزایا 
استخدام السردیه بالذات ‏ أي دون غیرها من صیغ التواصل » عند الرغبة ف ضمان انتباه الجمهور 
وتوریطهم شعوریا في الحدث. 

وعلی النقیض من ذلك النحی. نلاحظ نی النظرية الاجتماعية وبشكل خاص في کتابات 
سومرز (1997 50۲۲76۲5) وسومرز وجیبسون 1994 61050۳0 6 50۲۳6۲5)- وهي الکتابات 
التي سأستئد إليها فیما يلي - نلاحظ آن السردية لا تقدم هنا بوصفها صيغة اختيارية من صیغ 
التواصل بل هي الصيغة الأساسية والحتمية -- بألف لام التعريف. - والتي تنتظم جميع. خبراتنا 
وتجاربنا في العالم؛ ذلك أن كل شيء ندركه “ليس سوى نتاج لقصص ذات خيوط متشعبة 
ومتداخلة يضع القاعلون الاجتماعیون social actors‏ أنفسهم داخل نسیجها" ) & Somers‏ 
1 :1994 ۵۱0500)). فالسردیات وفقا لهذا المنظور تمثل مجموعة من القصص العامة والخاصة 
التي نؤمن بصحتها؛ ومن ثم تجعلها موجهاً لسلوكياتنا: إنها القصص التي نسوقها نحن لأنفسنا 
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- ولیست فقط تلك التي نرویها للآخرین - فنتخذ منها آداة لادراك طبيعة العالم الذي نعيش 
فيه. ومن هنا فان السردیة» حسب تعریف النظرية الاجتماعية, لا تکمن بالضرورة داخل نص ما 
بعينهء بل تمثل بالأحری مرتکزا (دراکیاً یتأسس حوله نطاق کامل من النصوص والخطابات 
ودون أن يقتضى ذلك بالضرورة أن نعثر في واحد من هذه النصوص على تعبير صريح أو مكتمل عن 
تلك السردية. 

ومن هنا ایض ینصرف اهتمام النظریه الاجتماعیه ال شرح طريقة عمل السردية والكيغية 
التي تؤثر بها على واقعنا. أي أن تلك النظرية لا 3 تهتم اهتماماً كبيرا ببنية السردية أو بتحققها 
على مستوى النصء بل تركز على أمرين أساسيين: أولهما أنماط السرديات أو ما تتصف به من 
أبعاد متعددة تنتقل من خلالها رؤيتنا للعالم؛ وثانيهما: السمات الرئيسة التي تميز السردية عن 
القصة لل5607 أو محض التتابع الزفني للأحداث 6۷6۳۸5 ۵1 لا61000108. ويوجز برونر 
۲ ذلك التوجه حینما یقول ان "الشاغل الأساسي لا يتمثل في الطريقة يقة التي تتشكل بها 
السردية بوصفها تاي في الطريقة التي تعمل بها السردية بوصفها آأداة من او العقل في 
ابتناء الواقع “construction of reality‏ )5-6 :1991 .® 

ومهما يكن من أمر ذلك التوجهء فمن منظورنا نحن - أي الباحثين في مجالات الترجمة 
واللغة بوجه عام -- تبذو حللة القاربة الاجتماعية للسردية قاصرة ای حد بعید » وهو ما يدعونا لأن 
ندعمها بالزید من طرق تحلیل النص ان آردنا است‌خدامها استخداما منتجا ونافعاً ف مبحث 
دراسات الترجمة. غير أني لن أحاول في هذا البحث تقديم نموذج نصي لتحليل السردية - فهذا 
تحد آضطلع به ی موضع آخر «انظر ۰2۵۷6۲ قید الاصدار) - بل سأركز هنا على أن أقدم مثالاً 
موجزا علی تطبیق مفهوم الخصيصة السردية ۵۲۲۵۱۷۱0 بغية الاستعانة به في مراجعة خطاباتنا 
الشائعة عن الترجمة. 

وبادی ذي بدءء ولكي نوف النظرية الاجتماعية التي استحضرناها لتونا حقها من الشرح 
والبیان. فسوف آمضي لبعض الوقت موضحة ما تطرحه تكك النظرية من آنماط للسردية وسمات 


ممیزة لها. 
أنماط السردية: 

تقسم سومرز وجیبسون (1994) السرديات إلى أربعة أنماط: السرديات الأنطولوجية 
010161 والسرديات العامة public‏ والسر دیات الفاهيمية اوداام60۳66 والیتا-سردیات آو 


السردیات الشارحة ۷۵5 ۱۵:۵ ! ' وأما السرديات الأنطولوجية فتمثل القصص الخاصة 
اي ی كل هنا متیر یرباج ور سح المترتبة على هذا 
الوقع. وهذا النمط من السرديات ذو طابع تفاعلي اجتماعي واضح : إذ "لا تتولد السردیات 
الأنطولوجية إلا من خلال احتکاك الأفراد بعضهم ببعض في اطار التفاعلات الاجتماعية والهيكلية 
على مدار حيز زمني معين“ )61 :1994 «Somers and Gibson‏ ومع هذاء يظل هذا النمط 
من السرديات نابعا من الذات ومن العالم المحيط بها مباشرة. في حين نجد أن السرديات العامة. 
تمثل في المقابلءوكما يشي اسمهاء مجموعة القصص التي تضعها وتروجها صياغات اجتماعية 
: وموسسية 0۲۳۱۵۱:05 and institutional‏ اs0ia‏ أکبر من القرد الواحدء أي صياغات من 
قبيل الأسرة والمؤسسات الدينية والتعليمية والجماعات السياسية والناشطة ووسائل الإعلام والأمة. 
وتسوق سومرز وجيبسون بعض الأمثلة على السرديات العامة مثل القصص الشائعة عن سهولة 
الحراك الاجتماعي للفرد داختل المجتمع الامريکي. آو تلك التي تتحدث عن الواطن الانجليزي 
الذي "ولد ا ۲۳ ۲۲۵6۲0۲۲ «الصدر السابق: .ص 62). ومن الامثلة الاقرب 
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عهداء على هذا النمطء ذلك الزخم الهائل من السرديات العامة المتنافسة فیما بینها والتي ۱ امتلاأت 
يها الساحة ف أعقاب أحداث الحادي عشر من سبتمیر وما تلاها من حرب ضد العراق» وهی 
سرديات طرأت الحاجة إلي وجودها كي تجيب على أسئلة ملحة من قبيل: من فعلها؟ وكيف 
کان من المکن تفادي ما حدث؟ وكم عدد القتلى؟ وعلى أي حال من السوء - أو التحسن - 
تجرى الأمور في العراق الآن؟.. الخ. 

وبصفتيهما اثنتين من ياحثات علم الاجتماع تعرف سومرز وجيبسون (المصدر السابق: ص 
2) السرديات الفاهيمية علی آنها "الفاهیم والشروحات التي نبتنيها من منظورنا الخاص بوصفنا 
باحثين اجتماعیین" وتمضي الکاتبتان قائلتین: "تواجهنا الخاصية السردية بتحد مفاهيمي یتمثل 
أول ما يتمثل في مدى قدرتنا علی تطویر مفردات تحليلية اجتماعية جديدة. بحیث تستوعب تلك 
الفردات فرضية آن الحياة الاجتماعية بأسرها وبکل مایندرج داخلها من تنظیمات وأفعال 
وهویات» تنبني جمیعها علی صورة سردية. أی آنها تنبني زمنیا 16۳۳۱۵0۵۲۵۱۱۷ وعلائقياً 
۷ من خلال التفاعل بين السرديات الأنطولوجية والعامة." (الصدر السابق: ص 63) 
وفي اعتقادي الشخصي أنه من المنطقي والعملي أيضا أن نوسع نطاق هذا التعريف بحيث يشمل 
السرديات التخصصية في أي مجال من مجالات البحث. لذا فمن الممكن تعريف السزديات 
الفاهيمية تعريفاً أشملبؤصفها القصص والشروحات التي يسوقها باحثو مجال ما حول موضوع 
بحتهم - سواء بقيت هذه ا ا الآخرين. فمن شأن بعض هذه القصص 
أو السرديات المفاهيمية أن تؤثر تأثیرا بالغا على العالم ككل» في حين يظل البعض الآخر منها 
محدود الأثرء لا يتعدى مداه دائرة هؤلاء الباحثين داخل نطاق تخصصهم. 

ومن الامثلة البينة علی تلك السردیات الفاهيمية ذات التأثیر البالغ خارج نطاق 
التخصص كتاب جيمس ميل “تاريخ الهند البريطانية" 6013| History of British‏ والذي صدر 
ی عام ۰۱۸۱۷ فوفقاً لنیرانجانا (1990) فإن “تاريخ” ميل يرتكز بشكل أساسي على ترجمات وليم 
جونز وويلكينز و وآخرین غیرهم» وذلك بغية ابتناء صورة ذهنية للهنود (هندوساً كانوا أم 
مسلمین) بوصفهم ی يفتقرون إلى ات والأمانة 1 تعاملاتهم. وتلاحظ نیرانجانا أنه “على مدار 
الكتاب كله يقرن ميل ب الهندوس' مرارا وتكرارا صفات من قبیل "متوحش" وابربري" و"همجي" 
و“فظ” . فكان من محض أثر ذلك التكرار اللفظى أن تشكل خطاب مضاد للفرضية الاستشراقية 
الأولى عن الهند ذات الحضارة القديمة العريقة” (المصدر السابق: ص 776). وتمضي نيرانجانا 
مستشهدة بعالم الدراسات: الهندية الألماني ماكس موللر والذي يرى أن تاريخ ميل "كان بلا شك 
سببا في عدد مما منيت به الهئد من مصائب ونكيات كبرى” (المصدر السابق: ص 779). أمامناء 
اذل مثال دال على احدی السردیات الفاهيمية التخصصية وقد تمکنت من النفاذ ای المجال العام 
فحظیت لذلك بتأثیر کبیر علی السردیات العامة |بان حقبة ما من حقب التاریخ. 

ومن الأمثلة الحديثة على ذلك النوع من السردیات الفاهيمية کتاب صمویل هنتنجتون 
”“صدام الحضارات وإعادة صنع النظام العالمي” The Clash of Civilizations and the‏ 
Remaking of World Order (1996)‏ وكتابٍ رافائيل باتاي "العقل العربي” he Arab‏ 
«Mind (1973)‏ وکلاهما لا يقلان ا وافسادا عن سرديات مفاهيمية سابقة حازت نفوذا 
عظیما خارج نطاق التخصص. ففي كتابه نجد.أن هنتنجتونء أستاذ العلوم السياسية بجامعة 
هارفارد» یقسم حضارات العالم إلى مجموعات متمایزة. یتصف کل منها ف رأیه بخصائص ثقافية 
”متأصلة” ۲۷ ریتنافی معظمها مع القیم الأمريكية يكية "الطیبة"). وينتهي الکاتب من ذلك الي 
نبوءة مفادها آن ات ستحل محل الأیدیولوجیا ی المحرك الرئيسي للصراع في القرن 
الحادي و ' وفي کتاب هنتنجنتون الأقرب نهد 2004 والعنون "من نحن؟ التحدیات 
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الماثلة أمام هوية أمريكا القومنية” Who Are We? The Challenges to America's‏ 
Nationa! 06‏ ينظر هنتنجتون إلي المجتمع الأمريكي من المنظور الثقافي نفسه الذي يميزه 
هو ومن معه من المحافظین الجدد. لذا نراه ینسج خیوطا سردية موازية عن صدام حضارات 
داخلي تستعر فیه الحرب الجديدة داخل آمریکا نفسها بین الأغلبية البیضاء والسکان ذوي 
الأصول الإسبانية المتزايدة أعدادهم تزايداً ملحوظاً. وغني عن البیان أن کتاب هنتنجتون عن صدام 
الحضارات قد مثل نقطة مرجعية أساسية لإدارة بوش كما أن السرديات التى أفرزها الكتاب قد 
اتصلت اتصالاً مباشراً بالسرديات الرسمية العامة عن أحداث الحادي عشر من سبتمبر وما أعقبها 

من حروب ضد أفغانستان والعراق. 

آما رافائيل باتاي» والمتوق في عام ٩۱۹۹ء‏ فكان من باحثي الأنثروبولوجيا الثقافية 
المعروفين بالإضافة إلى شغله لمنصب مدير الأبحاث في معهد ثيودور هيرتزل ا وق أعقاب 
تفجر فضيحة التعذيب في سجن أبو غريب في شهري آبریل ومایو ۰۲۰۰۶ کتب سیمور هیرش في 
صحيةة النیویورکر ۷۵۲۵۲ ۱۷6۷ ۲۳۶ ناعتا کتاب باتاي "العقل العربی" بأنه "انجیل 
المحافظین الجدد في کل ما یتعلق بسلوك الشخصية العربية ... ففي آحاديثهم رأي المحافظین 


الجدد) برزت دائماً فكرتان أساسيتان E‏ .. أولاهما. .أن العرب لد یفهمون سوی لغة القوة : 


وثانيتهما أن العربي يضبحخع أضعف حالاته إذا ما شعر بالخزي أو تعرض لاإذلال“ ^ وفي مقال 


آخر حول نفس الموضوع بصحيفة “الجارديان” البريطانية نقرأ عن أستاذ في إحدى الكليات 


العسكرية الأمريكية يصف كتاب باتاي بقولة "يبدو هذا العمل دون غيره أكثر ما كتب عن العرب 
قبولاً وذیوعاً داخل الوسسة العسكرية الامریکیة". ویدلل الأستاذ علی رأيه مخبرا إيانا أن مؤلف 
باتاي قد صار "الرجع التعليمي | العتمد ف تدریب الضباط اللتحقین بمدرسة جیه اف کیه الخاصة 
لفئون الحرب بفورت براج”. " وهكذاء نجد أمامنا مثالا آخر على سرديات نسجت في الأصل 
داخل إطار المؤسسة الأكاديمية ولكنها ما لبثت أن تغلغلت في الخطاب العام وعملت على تثبيت 
دعائم بعض السرديات الشارحة طويلة الأمدء والتي تمثل بدورها 9 من أنماط السرديات 
عند سومرز وجيبسون. 

تعرف سومرز وجيبسون السرديات الشارحة (أو ما يسمى أيضاً ب“السرديات الرئيسة” 
۷5 ۴6 علی آنها "السردیات التی ننغمس فیها من حیث کوننا فاعلین معاصرين 
في إطار حركة التاريخ ... فجميع نظریاتنا ومفامیمنا الاجتماعية تخضع في ترميزها لمفردات تلك 
السردیات الرئيسة - أي مفردات من قبیل التقدم والاضمحلال والنزعة الصناعية والتنویر .. 
الخ." ومن الامثلة الواضحة علی ذلك النمط من السردیات الشارحة تلك السردية العامة التصلة بما 
یسمی ب 167۲۲0۲ 00 ۷۷۵۲ ۶] روترجمتها "الحرب علی الرعب" وان شاعت تسمیتها ی 
العربية تجاوزا ب ب"الحرب علی الارهاپ" " - الترجم). فقد قوبلت تلك السردیه بدعم وتزژیج 
محمومین من خلال قنوات شتی ومتعددة علی نطاق العالم بأسره ومن ثم فقد اكتسبت وضعية 
السردية العظمی ۱۱۵۲۲۵۲۷6 5۵6۲ التي تتجاوز کافة الحدود الجغرافية والقومية وتؤثر في حياة 
كل فرد منا وداخل كل قطاع من قطاعات المجتمع. ومن الأهمية بمكان أن نشير هنا إلى دلالة 
اختيار مفردة 16۲۲0۲ تحدیدا (بمعنى “الرعب”) بدلا من 1822011500 (أي “الإرهاب”). ففى 
هذا الاختيار نجد مثالاً واضحاً على الجهد الخطابي 015015176 اللازم لترويج سردية ما والدعوة 
إلى تبنيها. فلفظة “الإرهاب” تشير تشير إلي وقائع عنف محددة ومعلومة العددء ومن ثم فإن اثر 
الكلمة في الأذمان نی تن دلالة جزئية على نحو ماء أما كلمة "الرعب" 16۲۲0۲ فتمثل نی القابل 
حالة من الحالات التي تستحوذ على العقل والوجدان. أي شعور ما ينشأ وينتشر كالنار في الهشیم 
مخترقا كاقة الخواجز وموقعا الجمیع ف آسره. ذلك أن شرطًا من شروط السردية الشارحة الناجحة 
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هو أن تحمل في طياتها تلك الأيعاد الزمنية والمادية فضلاً عن إحساس ما بحتمية تلك السردية 
واستحالة تفادي تأثیرها - وکلها سمات تتحقق علی نحو أفضل ف مقردة "الرعب" ۲۵۲۲۵۲ وليس 
"الارهاپ" ۲6۲۲۵۲15۲۲ . 


سمات السردیة :. 

ترکز سومرز وجیبسون 994 وسومرز (1997) على أربعة سمات أساسية للسردية 
تمثل شروطا لوجودهاء همي: البعد العلائقي ۲۵۱۵۲0۳۵۱۱0 والرسم السبيي للحبکة اهوناهء 
otmentاemp‏ والاستحواذ الانتقائي selective appropriati0¬‏ والس‌بعد السزمني 
.temporality‏ آما برونر فیعرض مجموعة سمات أخرى أكثر عددا وتفصيلاً إلا أنني في هذا 
القال سأكتفي بالسمات التي توردها سومرز وجیبسون؛ مضيفة الیها من کتابات برونر سمة 
خامسة بالغة الأهمية ء هى المراكمة السردية .Narrative Accrual‏ 

وتشیر سمة ۳ العلائقي إلى استحالة التعامل مع أي حدث بمغرده وبمعزل عن غيره» 
ف."تفسیر" آي حدث یستلزم بالضرورة أن ننظر الیه بوصفه حلقة من عدة حلقات للاُحداث 
6 آي ان الحدث الواحد لیس سوی محض جزء من کل آکبر قوامه مجموعة آحداث 
متشابكة ومتصلة بعضهاخ بعض : ومن هنا فان "نموذج الخاصية السردية یطالبنا آلا نتدبر معنی 
أي حدث ما على حدةء بل من حیث علاقته الزمنية والكانية بغیره من الأحداث” ( 50۳۳76۲5 
2 :1997) كما أن هذا النموذج "یشترط لتحقق الفهم أن نربط الأجزاء بأحد الترتیبات 
الاجتماعية المبتناة 60۳8۲۵۱0۳ constructed‏ أو بشبكة علاقات اجتماعية (بغض النظر عن 
مدى ثبات ذلك الربط و مدى تماسك بنيان الشبكة أو تعذر تحققها على مستوى الواقع) وبحيث 
تتكون تلك الشبكة من ممارسات رمزية ومؤسسية ومادية (59 :1994 .(Somers and Gibson‏ 
يذكرنا هذاء على سبیل الثال. ت كليفورد عن ترجمة الإنجيل التي قام بها موریس 
لینهارت al JJj Maurice Leenhardt‏ الهوايلو Houailou‏ (ومي اصسدی اللغعات 
الميلانيزية). إذ يرى كليفورد بأنه “لم يكن هلا علی الاطلاق أن یستورد الرء الها غربياً من 
سياقه الأصلي وأن يعيد توطينه في یسر وسلاسة داخل الشهد الديني اليلانيزي*۰ وبعبارة أخرى 
فإن البعد العلائقيء القائم على ارتباط كل جزء من السردية بالأجزاء الأخرى ارتباطاً أساسياء 
لابد وأن يحول ف النهاية دون أي استيراد بسيط ومباشر لبعض الأجزاء من سرديات أخرى 
مختلفة. وفي هذا الشأن_.يذهب باحث أنثروبولوجي آخرء هو “جودفري لينهارت” ا©/6001© 
ienhardtا.‏ إلى أن ”مشكلة وصف الطريقة التي يفكر بها أبناء قبيلة بعيدة” تمثل ف الأساس 
"مشكلة ترجمة"» ویصر لینهارت علی آنه "حینما نسعی الي احتواء آفکار مجتمع بدائي"" داخل 
لغة وتصنيفات خاصة بنا نحن. ودون أن تحاود إجراء بعض التعدیلات علی تلك اللغة وهده 
التصنيفات كي تتقبل الأفكار الواردة تقبلا يليما حينئذ تفقد تلك الأفكار جزئیا يعن من 
الدلالات التي توسمناها فيها سابقاً” (1956/1967:97). 

ولا شك أن عمل الترجم والباحث الائنوغرافي ما كان ليصبح بكل هذا القدر من التعقید 
والتشابك لو كان بمقدورهما قعلا -- أي المتزجم والباحث الإثنوغرافي - أن يستقلا ببعض أجزاء 
سردية ماء مفسرين إياها دون الرجوع إلى أحد الترتيبات الاجتماعية المبتناة» أو لو كان في 

استطاعتهما أن يفسرا سرديات ثقافة أخرى دون الحاجة إلى تكييف 32660105000316 تلك 

السرديات كي تتعايش مع سردياتناء ودون أن يعملا - في الوقت ذاته - على تكييف ما لدينا من 
سرديات كي تتعايش بدورها مع السرديات الوافدة. أما وقد اقتضت الخاصية السردية أمورا 
أخرىء فما من سبيل أمام هذا .المترجم وهذا الباحث الإثنوغرافي إلا أن يبتنيا السرديات من جديد 
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۹5 ۰۳۵6۵۳۱5۱۲ وأن ينشئا ‏ في کل فعل ترجمة» وبنسب تزید وتنقص وفقاً 

لقتضی الحال - مجموعة جديدة من الترتیبات الاجتماعیة. 

قلنا إن سمة العلائقية تقتضى ألا نفسر أي حدث ما دون النظر الیه داخل سیاق آکبر 
يمثل ترتيباً ما للأحداث. وف مقابل ذلك نجد أن سمة الرسم السببي للحبكة ”تضفي أهمية على 
عدد من الوقائع المنفردة دون مراعاة لتسلسلها الزمني أو لتصنيفها النوعي” ( :1997 507065 
2. وبعبارة آخری فان سمة الرسم السيبي للحبكة تعیننا علی تحديد المغزى “الأخلاقي” 
للأحداث» إذ تفسر لنا “سبب” حدوث الأشياء على النحو الذي تصوره سردية ما. لذا فقد یتفق 
البعض على صحة مجموعة من “الحقائق” أو الوقائع المستقلة ولكنهم في الوقت ذاته قد يختلفون 
بشدة على كيفية تفسير تلك الأحداث من حيث علاقتها ببعضها البعض. و 
أن الكثير من الناس يتفقؤن فيما بينهم حول أن إسرائيل تحتل أرضاً فلسطينية وأنها تقو م بعمليات 
اغتيال مستهدفةء وأن منفذي العمليات الانتحارية من الفلسطينيين يقتلون إسرائيليين من المدنيين 
والعسکریین. سواء بسواء. وعلی الرغم من هذا کله. فوفقاً لبعض السردیات تبدو الاغتیالات 
الإسرائيلية الستهدفة محض رد فعل علی حالة الرعب التي یخلقها الفلسطینیون بینما تصور 
سرديات مغايرة العمليات الانتحارية الفلسطينية على أنها نتيجة يائسة وحتمية لما تمارسه 
اسرائیل من ارهاب الدولنقة وهکذا. فإن سمة الرسم السببي للحبكة تجعل من مجموعة ما من 
الأحداث محض نقطة انطلاق للسرديات المختلفة » فننسج من خيوطها -- أي نفس ذات الأحداث 
- قصصاً جد متباينة ومتضادة في مغزاها "لأخلاقي"۳. 

وختاما فوفقا لفکرة رسم الحبكة. » یستلزم ابتئاء السردية نوعاً من “الاستحواذ الانتقائي” 
10م 2561680116 آأي انتخاب مجموعة عناصر من مصفوفات الأحداث المتداخلة 
ومفتوحة النهايات والتي تشكل في مجموعها التجربة الانسانية ککل. وبعبارة آخری نقول ان 
تخلیق سردية متماسكة يستدعي منا حتماً آن نستبعد بمض عناصر التجرية وان نعطي مکانة 

متميزة للبعض الآخر. یتصل بذلك آن بعض السردیات العامة تروج لها و تدعمها موسسات نافذة 
مثل الدولة ووسائل الاعلام إلا أن هذه الوسسات لا تكتفي بتسلیط الضوء علی العناصر التي 
تنتقيها وتستحوذ عليهاء بل تفرض هذه العناصر فرضا على وعينا عن طريق تعريضنا لها في تكرار 
وإلحاح. ويؤدي هذا التعريض المتكرر إلى ما يسميه برونر ب"لراکمة السردیة" ۱3۵۲۲۵۲۷6 
او۰206۳ أي عملية التبرض المتكرر لسردية معينة أو و مجموعة من السرديات. بحيث يؤدى هذا 
التعرض تدريجيا وبشكل تراكمي إلى تشكل الثقافة والتقاليد والتاريخ. ویرک رور متا هن 
النظام القضائي» والذي "یحتم مراکمة عدد من القضایا بوصفها "سوابق" ولما كانت هذه القضايا 
بدورها من قبیل السردیات فيمكننا القول إذن إن النظام القضائي یفرض شکلا منظماً من آشکال 
المراكمة السردية” (المصدر السابق). ومن هنا نلاحظ أن تلك المراكمة السردية قد حققت بالفعل 
انتشارا وذيوعاً لبعض السردیات الشارحة (الرئيسة) مثل سردیات التقدم والتنویر والإرهاب 
الدولي والديموقراطية الغربية...الخ. 

وفني عن القول آنه لولا التدخل الباشر للمترجمین (التحریربین والفوربین) لا آمکن 
للسردیات آن تنتقل عیر الحدود اللغوية والثقافية ولا آمکن بأي حال من الأحوال أن تتراكم هذه 
السردیات وتتطور متخذة شکل السردیات الشارحة ذات الأبعاد الكونية. لذا. فسوف آنطلق فیما 
يلي من هذا المهاد النظري إلى مثال دال على سردياتنا المفاهيمية في مجال دراسات الترجمة والتی 
تتخذ مساراً معاکساً للنظرية السردية الخروحة فیما سبق؛ بل اٍننی سوف آسوق أمثلة موثقة 
وأكيدة علی ضلوع الترجمین التحریریین والفوربین في العدید من السردیات الكونية التصارعة. 
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السردیات ق دراسات الترجمة: 
في مجال دراسات الترجمة الیوم تبرز سردية رئيسة» تصور الترجم وسیطاً مین وتصور 
الترجمة - پللحاح - قوة من قوى الخير و ووسيلة لتفعيل الحوار بين الثقافات المختلفة › E‏ 


- وفقا لهذا الرأي - من دور جليل في تمكين أبناء الثقافات الختلفة من فهم بعضهم البعض. 
وتنطلق تلك السردية من افتراض أن التواصل والحوار والتفاهم ومن قبلهم ا یمثلون ۱ 
خا عوامل “> خيرة” 5 ریالعنی الأخلاقي للكلمة). ومن ثم فان وجود هذه العوامل لابد وأن يؤدي 


- دونما آدنی ا - إلى تحقق العدل وقيام السلام والتسامح والتقدم. 

وکما هو الحال مع السردیات بشکل عام. تستوقفنا هنا العدید من المجازات الدالة التي 
تدعم تلك السردية في تصویرها للترجمة وممارسیها بوصفهم من قوی الخیر. الا أن هذه المجازات 
تبدو من الكثرة والانتشار بمكان بحيث يصعب مناقشتها مناقشة مفصله هنا. لذا سأكتفي في هذا 
المقال بذكر المجاز الذي يصور الترجمة جسرا ويصو ر المترجمين بناة لتلك الجسورء وهو مجاز 
"اعتدنا جنا ویشکل روتینی علی اعتباره مجازا إيحانياء فلا أحد يتساءل اليوم عما إذا كان بناء 
الجسور عملاً “أخلاقيًا” أم لاء مع ما في هذا من إغفال لمفارقة هامة: فصحيم أن الجسور قد تهيئ 
لنا آن نعیر ای ثقافات آخری وأن نتواصل مع تلك الثقافات تواصلا إيجابياء إلا أن تلك الجسور 
ذاتها قد تسهل لجيوشنهازية أن د تعبر إلى هدفها كي تقتل وتشوه وتدمر بلاداً وشعوبا بأكملها. 
ينطيق: الحدال نفسة: على فكرة "تفعیل الحوار" ففي برنامج تليفزيوني أذاعه التليفزيون البريطاني . 

في أكتوبر 4 طالعنا مشهد ضابط بالجيش الأمريكي وقد وقف بجانب سرير أحد الجرحى 

العراقیین » مستعینا ف الحديث إليه بمترجم فوري. بدا الترجم دون شك ”مقعلا للحوار” بين 
الطرفين -- لكن الحوار الدائر نفسه لم يكن بأي حال من الأحوال مما یدعم سردية الترجمة فاعلة 
الخیر وبانية الجسور. اذ شرع الضابط الأمريکي یحدث العراقي الجریح - بواسطة المترجم - 
ي اباد ين اة اثنين لا ثالث لهما: فاما التعاون مع الجيش الأمريكي والبقاء حیا أو أن 
يتركوه لينزف حتى الموت. 

مؤدى القول أن الخطابات التي تتحدث عن المترجم “مفعل الحوار” تنطلق من فرضية 
شائعة مفادها أن سوء التفاهم ليس سوى أمر عارض وغير مقصود لذاته. وأنه لا يتصل البتة بأي 
أجندات سياسية أو اقتصادية. وي رأيى أن مثل هذه السردية تخفي وجه القضايا الحقيقية في 
أوقات الصراع. وتخفي معها الدور ا الذي يلعبه المترجمون في صنع مثل هذا الواقع. إذ إن 
هذه السردية تتجامل رغبة البعض المتعمدة في إيجاد سوء التفاهم» ناهيك عن لجوء أطراف الصراع ۱ 
لجوءا متزايداً إلي الترجمة بغية ترويج سردياتهمء وهي سرديات قد يدهش أصحاب الترجمة 


”الخيرة” أيما دهشة لو أدركوا حجم دورهم فيها. حسبنا أن نتأمل المثال الذي سأسوقه فيما يلي: 

| في أغسطس ۲ کتب برایان ویتیکر Whitaker‏ 0 في صحيفة الجارديان 
البريطانية مقالا بعنوان "مسيمري الانتقائیة" ۱۵۲۲۲۱ 56۱66۷:۷۵ مستهلا إياه على النحو 
التالی : 


مند فترة من الزمن. اعتدت علی تلقی بعض الهدايا الصغيرةء ترسلها لی ف 
کرم مشکور احدی الوسسات نف الولایات التحدة. آما نوعية الهدایا نفسها 
فعبارة عن ترجمات عالية الجودة لبعض القالات النتقاة من الصحف العربیت 
تبعث بها المؤسسة في شكل رسالة بريد إلكتروني مرة كل بضعة أيام -- مجانا 
وبدون أية تكلفة ... وترسل المؤسسة الرسائل الإلكترونية نفسها إلى الساسة 
والأكاديميين بالإضافة إلى ع عدد و BEE‏ الآخرين. أما ات 0 
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تلقیت رسالة الکترونية من الٍسسة یتلقی مثلها العدید من زملائی فی 

"الجاردیان" وعادة ما یحیلونها اٍلي بدورهم مشقوعة باقتراح منهم أن أتتبع 

الوضوع الذکور لعلي أرى فيه ما يستدعي الکتابة. 
ويتضح لنا أن مؤسس المنظمة التي ينبهنا وبتيكر إليها ليس سوى عضو سابق في جهاز الخابرات 
الاسرائيلي» بل ان ویتیکر يمضي قائلا: "تسیر الواضیع التي تنتقیها ميمري ۸۴۱۴۱ ف مسار 
مألوف ومتوقع: فهي اما تبرز صورة سلبية للشخصية العربية أو تخدم على نحو من الأنحاء 
آهداف الاجندة السياسة الاسرائيلية." وف موقع النظمة علی الانترنت (انظر العنوان الالكتروني : 
http://Mem.0rg/ aboutus. html‏ ) تصف ميمري نفسها على النحو التالي - متوسلة ف 
ذلك هي الأخرى پار ا 

يهدف معهد الشرق الأوسط للبحوث الاعلامية ۷۲۱ بلی استکشاف منطقة 

الشرق الأوسط من خلال وسائل إعلامها. لذا تقيم ميمرى جسور اللغة بين 

الغرب والشرق الأوسط فتقدم في توقیت مواکب للحدث ترجمات للمواد 

الإعلامية العربية والفارسية والعبرية » بالإضافة إلى تحليلات أصلية للاتجاهات 

السياسية والأيديولوجية والفكرية والاجتماعية والثقافية و داخل منطقة - 

الشرق ا 

أنشئت ميمري في فبراير ۱۹۹۸ بهدف تنشيط الجدل الدائر حول 

سياسات الولايات المتحدة في الشرق الأوسط. ومنذ ذلك الحين. تعمل ميمري 

بوصفها منظمة مستقلة. غير متحزبة: غير هادفة للربحء وخاضعة للمادة 60١‏ 

(ج) ۳. یقع القر الرئيسي للمنظمة ف مدينة واشنطون ولها مكائب فروع في 

برلین تون وأورشلیم القدس. حیث تحتفظ ميمري آیضا بمرکز اعلامي خاص 

بها. تترجم آبحاث ميمري ای الانجليزية والألانية والعبرية والايطالية 

والفرنسية والاسبانية والتركية والروسية. 
ویستوقفنا هنا آن العربية لیست. بطبيعة الحال. من ضمن هده اللغات التي تترجم ميمري 1 
کما نلاحظ آن التفطية الاعلامية لعمل النظمة- والتي تستشهد بها ميمري على موقعها في 
وافتخار- تؤكد بدورها على صحة ما يذهب إليه ويتيكر في تحليله لنوعية السردية التي تروج لھا 
ميمري بترجماتها. فلنتأمل هذين المثالين: 

“ميمري: جماعة .لا غنى عنهاء تترجم هذيانات الصحافة السعودية والمصرية 


ی "ویکلی ستاندارد” ف YA‏ آبریل ۰.۳ ۳۲۳۰ 


۲۳ -- ما یفعلونه بسیط للغاية. فلا توجد تعليقات أو أ 
شيء من هذا القبيل. فقط ية یقتصر عملهم علی ترجمة ما یقوله السعودیون 
مساجدهم وق صحفهم » وق بياناتهم الحكومية. وف إعلامهم” 


(a. 3 


- "البي بي سي" ی ۱ أکتوبر ۲۰۰۲ 


أمامنا. إذاء برنامج عمل شامل یتوشل بالترجمة توسلا شبه مطلق بغیة تصویر جماعه بعینها 
بمظهر الشيطان الأثيم. وفي الرد الذي أرسله مؤسس ميمري في اليوم التالي لنشر مقال ويتيكر 
يستوقفنا قوله: "إن تتبع الإعلام العربي تتبعاً منهجياً عمل ضخم وهائل ينوء به أي شخص 
بمفرده. لذا فقد آفردنا له فریقا قوامه عشرون مترجما". وأقول بدوري إن البعض قد يمضي معتبرا 
هولاء الترجمین "مفعلین للحوار" و"یناة للجسور". لکن الشيء الأكيد أن هؤلاء المترجمين في إطار 
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عملهم یغمدون ٍلي نسج سردیات: محددة ویتوسلون في شبیل ذلك ببعض السمات السردية السایق 
ذکرها مثل الاستحواذ الانتقاثي والرسم السببي للحبکة: وکلها آمور تجعل ما یقومون به آبعد ما 
یکون عن الترجمة البريئة النزهة عن الهوی بل هو - فیما آعتقد - لا یسهم بأي حال من 
الأحوال في خدمة قضایا السلام والعدل". 

ویعیدنا هذا الثال ای حدیثنا السابق عن السردیات البحثية والهنية: فما من شك أن 
خطاباتنا الهنية والبحثية تحفل بشتی صور التقییم غیر النقدي للمترجمین وللترجمة بل وایضا 
لدراسات الترجمة من حیث کونها تخصصا أكاديميا. لذا یبرز الترجمون في خطاباتنا التخصصية 
بوصفهم وسطاء آمناء ومحایدین یودون عملهم وقد اتخذوا موقعاً مميزاً خاصا بهم في "فضاء وسیط" 
بين ثقافة ما وأخرى. ومن الملاحظ أن هذا المجاز الكاني عن "الفضاءات الوسیطة" ۱0۰ 52۵665 
۲ قد حظي بذیوع وانتشار هائلین فیما کتب حدیثاً عن الترجمة إلا أنه يتناقض تناقضاً 
صارخا مع النظرية السردية التي عرضنا لها فیما سبق(؟. فمن شأن هذا المجاز أن یعین موقع 
المترجم في أحد مكانين: فهو إما داخل تصنيفات محددة واستاتيكية وفقا لا للمترجم من 
انتماءات قومية أو دينية أو جنوسية /©6©6070». على سبيل المثال لا الحصرء أو هو في أرض مثالية 
ليست من عالم البشر في شيء » تقع في فضاء ما بين تلك التصنيفات والانتماءات المتمايزة. وهكذاء 
تستخدم فکرة الثقافة البينية 6 »۱۱۲۵۲ لخلق فضاء محاید یشغله الترجمون فیستحیلون 
بفضل موقعهم هذا إلى جماعة من الوسطاء الأمناءء غير منغمسين في أي من الثقافتين» متجاوزین 
بذلك أي انتماءات ثقافية أو سياسية -- على الأقل أثناء قيامهم بمهمتهم الرومانسية السامية. 
وتعلق تیموتشکو )199 :2003( على هذه النظرة في منطق مقنع : 

بدلا من النظر إلي المترجم في علاقته بالأجئدات والأطر الثقافية والاجتماعية 

محددة العالم والتي ینغمس الترجم فیها ویلتزم بها. بغض النظر عن اتساع 

نطاقها - بدلا من ذلك كله نجد أن خطاب الترجمة بوصفها فضاء وسیطا 

یجسد نظرة رومانسية بل ونخبوية ترفع الترجم الی مصاف الشعراء. فحینما 

نفترض آن الترجم یتحدث من فضاء ما خارج الثقافتین. الرسلة والستقبلة 

على حد سواء. يصيح هذا الترجم آشبه ما یکون بنموذج الشاعر الرومانسي : له 

تقیده روابط الانتماء لأي ثقافة . وحیدا ومتفردا في عبقريته. 


والحق آننا حینا.نضفي صبغة رومانسية مقرطة علی دور الترجمة والترجمین بوصفهم 
مفعلین للتواصل والسلام فإثنا في واقع الأمر نکون قد اختزلناهم ای محض نماذج مجردة خارج 
اطار التاریخ» وخارج السرديات التي تشكل بالضرورة نظرة هؤلاء المترجمين إلى الحياة. بل إنناء 
حين نفعل ذلك. نكون قد آکدنا المناطق الغائمة في وعيهم ودفعناهم دفعاً إلى تجاهل حقيقة دورهم 
وما قد يؤدي له هذا الدور أحيانا من أضرار . لذا فإن المنظور السردي يساعدنا على إدراك أن سلوك 
الناس يسير وفقاً لما یعتنقونه من قصص عن أحداثكث ینغمسون فیها انغماسا وتشكل واقعهم : أي أن 
هذا ا له تحكمه بالضرورة انتماءاتهم الدينية أو القومية. أضف إلى ذلك أن النظرية السردية 
لا تعتر ف اساسا بفكرة الفضاءات الوسيطة » فليس بمقدور أحد أن يقف خارج حدود السردية أو 
في فضاء ما بين سردية وأخرى - شان اترجمین ذلك شأن باقي البشر. من هنا فإن حديثاً ذا 
حس سياسي مرهف عن دور الترجمه والترجمین من شاأنه ألا یضع ۳ منهم خارج الثقافة أو بين . 
ثقافة وأخری. بل سیحدد موقعهم في قلب التفاعل. أي داخل السرديات التي تشکل حياة 
المترجمين وحياة الآخرين ممن تتم الترجمة لصالحهم أو بينهم. 

يتضح مما سبق أنه لم يعد مقنعا أو مفيدا أن نغلف دورنا بغلالة رومانسية وأن ننسج حول 
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آهذا الدور سرديات تتخصصية تضعنا 5 مكانة أخلاقية أسمى وار متخصصین مهنیین ننشر 


السلام ونبسط الخير. فعلينا بدلا من ذلك آن نقر ونعترف بانغماسنا في العدید من السردیات. 
وسواء كنا من ممارسى الترجمة أو باحثيها فلیس من " دورنا ف شيء أن نقيم 10-6 أو نسد 
فجوات. فحقيقة الأمر آننا جمیعا نسهم ااا اتا وصريحا في الترويج لسرديات وخطابات 
من شتى الأنواع والاتجاهات - بعضها داع إلى السلام حقاء والبعض الآخر يزکي نار الفتن 
والحروب التي تودي بحياة الملايين وتخضع شعوبا بأكملها تحت سطوة معتدٍ ۽ أجنبي. أما التمييز 
بين الخطابات والسرديات ذات الأجندات الأخلاقية وتلك التي تخدم أجئدات .غير أخلاقية فأمر 
یتحدد تیا لوقعنا السردي ۱۵6۵110۳0 ۰۳۵۲۲۵۱۱۷6۵ أي نوعية السرديات التي نعتنقهاء الفردي 
منها والجمعي. فما من أحد منا لا تطاله تلك العملیت وما من آحد .منا یقف خازج جمیع 
السردیات. بل وما من تنظور لهذا العالم یخلو تماما من السردية. هذه. على أي حالء سرديتنا 
نحن فى هذا القال. 
الهوامش: 
ه قدمت نسخة أولية من هذه المداخلة باللغة الإنجليزية» تحت عنوان "دور الترجمة في إدارة 
الصراع الثقانی/ السیاسی". ضمن مژتمر "الترجمة وتفاعل الثقافات" والذي عقد في المجلس الأعلی 
للثقافة بالقاهرة في الفترة من 9 مايو إلى ۱ یونیو ۲۰۰۶ . 
۱- (هامش الترجم:) آثرت 3 كلمة (0ناءناتا05هع ب‌ابتناء" مصداقاً لترجمة كمال أبو ديب لها (انظر 
النسخة العربية من "الثقافة والامبريالية" لادوارد سعيد). وفي معرض حدیثه عن دور الترجمة ی "ابتناء" 





الهويةء يؤكد سامح فكري بدوره على فصاحة هذا المقابل العربي الستحدث |ذا ما قورن بدلالات الكلمة في 


أصلها الإنجليزي: 

فضلاً عما تدل عليه الكلمة من دلالات 'بناء' و 'تركيب' و 'إنشاء' بالمعنى الحرفي الماديء فهی تحیل أیضاً 
إلي 'البناء الذهني"» بمعنی التصور الذي یخلص الیه الرء عند إدراكه لوضوع ما أععزطه في العالم الادي 
ومن هنا كان استخدام اللفظة في الإنجليزية بحيث تدل علي المعني الذي يسبغه المرء علي فعل من الأفعال 
أو سلوك ما أو حقيقة. 

اللافت للانتباه الكلمة ذاتها - كما يشير قاموس أكسفورد -- ظلت تستخدم حتى منتصف القرن السابع 


عشر في انجلترا ب بمعنی الترجمة" > أي 'بناء" معني أو تصور.ما لنص أجنبي في اللغة الأم. یستخدم الشتغلون 
بالقانون الكلمة ذاتها في الإنجليزية للدلالة علي 'تخريج' أو 'تفسير' أو 'تأويل' لنص تشريعي أو وثيقة 
قانونية. ۱ 


أما في الفن التشكيلي ف ëêۍظalۃ construction‏ (التي تتر تترجم في هذا السياق إلي "عمل مركب ) 
فتعني تأويل الوجود أو تمثيله علي نحو ما من خلال بناء علاقات جديدة بين أشياء ومواد مألوفة» وبينها 
وبين الفراغ . 

تخلض إذا إلي أن التعقيد الذي يسم كلمة 0051001109© مرجعه هذا التماس الحادث بين 
دلالات الواقع " و تصورنا للواقع "» 'الوجود' و تمثيل ا التص" و تأویل النص أو ترجمته » البناء" 
و'صورة البناء'. لعل هذا الاي الدلالي هو ما استثعرت فیه العلوم الانسانية والاجتماعية مؤخراً عند إعادة 
نظرها فيما كنا نراه سابقا نكي" فكرية راسخةء ولكن ثبت أنه ليس سوي 'مُبتنيات' 00051015 خاضعة 
للتغير والتبدل وفقاً للأشخاص/ المؤسسات الذين یقومون علي صیاغتها» ولحظتهم التاريخية وزوایا نظرمم 
ومصالحهم. 

وهکذا آضحت مقاهیم مثل التاریخ والامت واللغة. والنص. والعنی» والتراث الادبي وغیرها 
محض مبتنيات › وذلك بعد أن كانت تتمتع في أذهاننا بوجود موضوعي مستقل. 
انظر : سامح فكري» "الترجمة بین أسئلة الهوية والماهية”: نوفمبر ۲۰۰۶ ۰ عنوان الكتروني : 





31 سس ترجمة السردیات/سردیات الترجمة 


را ی ام کت 





<http://WWW. arabicwata. org/Arabic/The_ WATA_Library/Research_Papers_and_Studies/EXC 


erpts_from _Papers/2004/november/research2. htmi> 

۲ غني عن القول أن الأدبيات التخصصية تحفل بالعديد من الاجتهادات في تصنیف السردية إلا أنني أجد 
تصنیفات سومرز وجیبسون الانسب لفرضياتي هنا. 
۳ - وفقاً لیشلر (108 :1995 فاٍن: "عملية ابتناء سردية شخصية ... [تمثل] محوراً أساسياً في تكون إدراك 
الفرد لذاته» آي لهویته". ۱ 
6 منذ أن أصدر هنتنجتون كتابه في ۱۹۹ ومن قبله مقاله م عهدا خوك نفس الموضوع (في دورية فورین 
آفیرز j Foreign Affairs‏ عام ۱۹۹۳. انظر العنوان الا لکترونی 
http://www.foreignaffairs.org/ TS O E VEE p-huntington/the-clash-of-‏ 
civilizations.html‏ {« استنفرت مقولاته العديد من التعليقات والردود. للاطلاع على تحليل شائق لنقائص 
سردية هنتنجتون وأوجه القصور فيها. انظر مقال إدوارد سعيد المعنون “صدام الجهالات” 4ه 6۱25۳ ۲۵" 
lgnorance”‏ ,2001 «„ 
ه من اللافت للنظر بالتسبة لنا (بوصفنا من باحثي الترجمة) أن باتاي كان مترجماً أيضاًء شأنه في ذلك شأن 
معظم المشتغلين بالأنثرويولوجيا الثقافية. ومن آعماله النشورة کتاب بعنوان "حکایات شعبية عربية من قلسطین 
واسرائیل ۱5۲۵6۱ and‏ ا Folktales from‏ ۵۷ ,21988 ۰ ويحوي الکتاب ترجمات قام بها باتاي 
لثمان وعشرين حكاية من المنطقة» ملحقاً بها تعليقات مسهبة من جائبه. ٠‏ 
د > انظر: 
رعنوان الکترونی : ,2004 ۱۵۷ ۰15 Seymour Hersh, ‘The Gray Zone’, The New Yorker,‏ 

(http://newyorker. com/fact/content/?040524fa_fact: ۱‏ 
انظر آیضا رد بنات باتاي على مقال هیرش (۸۸:۳0 http://mailman.Ibo. ‘Misreading the Arab‏ 
۷۰ 1/01 004053 66-0۲۰۱۱0۳۴۰2 1۱1/۱۷۷ ۰ وفيه يقانن: “يظل البحث 
الأكاديمي دائما عرضة لأن يأتي من قد يستخدمه أو يسيء استخدامه لخدمة أغراض معينة لم یکن الکاتب " 
الأصلي ليقصدها أو ليقرها.” وأقول بدوري ان هذه اللاحظة تنطبق بشكل عام على السردهات كلهاء ولكنها . 
تنطبق بشكل خاص على السرديات المفاهيمية. 
۷ <- انظر : 


‘It's best use is as a doorstop’, Brian Whitaker, The Guardian, 24 May 2004‏ 
۸ - آدین بالشکر لاریا بافستي من جامعة بافيا في إيطالياء لتنبیهها اياي لفروق الدلالة بین الفردتین. 

٩‏ - كان موريس لینهارت1878-1954۴ مبشرا بروتستانياً فرنسیاً وباحثاً آنثروبولوجیاً اجری بحوثاً ميدانية 
على الكاناك في كاليدونيا الجديدة بمالينيزياء وذلك في الفترة من ١407‏ إلى ١97‏ ء خاض خلالها دفاعاً مجيداً 
عن حقوق هؤلاء السكان الأصليين. 

-٠‏ على الرغم من أن الكاتب يستخدم هنا مفردات تحمل بعض أحكام القيمة على الآخر -- وهي مفردات 
تنتمي لسردیات علم الأنثروبولوجيا آنذاك = إلا أنه يدفع بأن طرقنا في التفکیر التي اعتدنا علیها قد تبدو عند 
القارنة بغیرها غريبة ومستحدثة. دلك آن "التمشیل القنع للواقع يمكن أن يتحقق باکثر من طريقةء فالتفکیر 
العقلاني لیس الطريقة الوحيدة لا عمال الذهن: اذ یظل هناك مكان ما للتأمل وللخیال" «الصدر السابق: ص )٩۰‏ 
١‏ - (هامش المترجم :) من أفضل الأمثلة على تحقق سمتي العلائقية ة والرسم السببي للحبكة مقال شهیر 
بعنوان "شکسبیر بین الأشجار" in the Bush‏ 5۳02۷6506۵۲6 للباحثة الائنوغرافية الأمريكية لورا بوهانن 
0 ۰۱۵۷۲۵ وقد نشر هذا القال للمرة الاو في عدد أغسطس /سبتمبر 5 من مجلة "ناتشورال 
هيستوري" ۲۱۱5۲۵۲۷ ۱۱۵۲۵۱ وصار منذ ذلك الحين نصا رتيا أثيراً لدى باحثي الأدب والإثنوغرافيا على حد 
السواء بالاضافة ای استخدامه استخداما واسم النطاق ف العدید من الراجع التعليمية للتدلیل علی فکرة النسبية 
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الثقافية وأن تفسیر العمل الأدیی الواحد لابد وأن یختلف اختلافاً کبیراً حینما ینتقل من خقافة لأخرى (كنتيجة 
حتمية لاختلاف السردیات السائدة داخل کل نقافت." ۱ 
یدور القال حول حادثة طريفة وقعت للباحثة آثناء |حدی رحلاتها اليدانية وسط قبائل التیف نی غرب آفریقیا. 
إذ طلب شيوخ القبيلة منها أن تقص عليهم قصة من القصص الشائعة في بلادهاء فتشرع في قص أحداث هاملت 
شكسبير مترجمة إياها إلي لغة التيف والمفردات المتصلة بواقعهم. إلا أن شيوخ القبيلة سرعان ما يعملون 
سردياتهم الخاصة في تفسير تلك الأحداث» مقيمین الربط السببي بینها علی نحو يمضي بنص شکسییر الخالد ف 
مسار مخالف تماما لسردياتا عنه . فينتهي الأمر وقد أصبح زوا ج الام بعم هاملت آمرا طبيعيا وحکیما بيئما 
یستخیل هاملت نئسه ابنا عاقاً ريا موی عشیرته ! يمكن الاطلاع على نص القال کاملاً في موقع 
مجلة "ناتشورال هيستوري" علی الانترنت. عنوان الکترونی 

-09_pick.html>‏ که[ 
۲ - في نفس المقال يقترح ويتيكر على الجهات الإعلامية العربية أن توحد جهودها في سبيل إنشاء منظمة 
تقاوم نشاطات لميمري وما شابههاء وأن تتوسل في ذلك بالترجمة أيضاء بحيث تقدم تلك المنظمة ترجمات 
للکتابات التي تعکس وجهة النظر العربية على نحو صحيح وأمين. | 
بإنشاء المنظمة العربية لمناهضة التمييز زانظن موقعها على شبكة الإنترنت على عنوان : .220 http: JIWWW.‏ 
۲۵ والتي تعتمد في عملؤط اعتمادا آساسیا على الترجمة بغية نشر سردية مضادة لسردية ميمري وفضح 
الممارسات العنصرية وكافة أشكال التمييز داخل المجتمع الإسرائيلي. 
۳ <- انظر علی وجه الخصوص آعمال آنتوني بیم 5۷۳۱ ۵۳ 1998 و 2000). للاطلاع على عرض 
شامل لهذا التوجه وتقییم نقدي له انظر: تیموتشکو (2003). 
الراجع 


Baker, Mona (قید الإصدار)‎ 77205/100 and Conflict: Mediating Competing Narratives, 





Manchester: St. Jerome Publishing. 

Blommaert, 120 (قید الاصدار)‎ Discourse: A Critical Introduction, Cambridge: Cambridge 
University Press. 

Bruner, Jerome (1991) ‘The Narrative Construction of Reality’, Critical Inquiry 18(1): 1-21. 
Clifford, James (1998) ‘The Translation of Cultures: Maurice Leenhardt’s Evangelism, New 
Caledonia 1902-1926’, in Robert Con Davis and Ronald Schleifer. (eds) Literary Criticism: 
Literary and Cultural Studies, New York: Longman, 4th edition, 680-694. 

Georgakopoulou, Alexandra (1997) ‘Narrative’, in Ve Ré ielen, Jef, Jan-Ola Ostman, Jan 
Blommaert and Chris Bulcaen (eds) Handbook of Pragmatics 1997, 1۰19 (entries 1 ۷ 
paginated). 

Huntington, Samuel (1993) ‘The Clash of Civilizations’, Foreign Affairs 72(3). 

Huntington, Samuel (1996) The Clash of Civilizations.and the Remaking of World Order, New 
York: Touchstone. 

Huntington, Samuel (2004) Who Are We? The Challenges to America’s National Identity, New 
York: Simon & Schuster. 

Lienhardt, Godfrey (1956/1967) ‘Modes of Thought’, in E. E. Evans-Pritchard (ed) The 
Institutions of Primitive Society: A Series of Broadcast Talks, Oxford: Basil Blackwell, 95-107. 
Mishler, Elliot G. (1995) ‘Models of Narrative Analysis: A Typology’, Journal of Narrative and 
Life History 5(2): 87۰123. 


لس ل سسسب حي ب د .33 .س ترجمة السرديات/سرديات الترجمة 





Niranjana, Tesjawini (1990) ‘Translation, Colonialism and Rise of English’, Economic and 
Political Weekly, 14 April, 773-779. 
Patai, Raphael (1973) The Arab Mind, New York: Charles Scribner’s Sons. 


Pym, Anthony (1998) Method in Translation History, Manchester: St. Jerome Publishing. 

Pym, Anthony (2000) Negotiating the Frontier: Translators and Intercultures in Hispanic History, 
Manchester: St. Jerome Publishing. 

Said, Edward (2001) ‘The Clash of lfgnorance'’, The Nation, 22 October 2001 issue. 

Somers, Margaret (1997) ‘Deconstructing and Reconstructing Class Formation Theory: 
Narrativity, Relational Analysis, and Social Theory’, in John R. Hall (ed) Reworking Class, 
Ithaca & London: Cornell University Press, 73۰105. 

Somers, Margaret R. and Gloria D. Gibson (1994) ‘Reclaiming the Epistemological “Other”: 
Narrative and the Social Constitution of Identity’, in Craig Calhoun (ed) Social Theory and the 
Politics of Identity, Oxford UK & Cambridge USA: Blackwell, 37.99. 

Maria (2003) ‘Ideology and the Position of the Translator: In What Sense is a‏ و 
Translator ‘In Between’?, in Marîa Calzada Perez (ed) Apropos of Idêology —- Translation Studies‏ 


on Ideology ¬ Ideologies in Translation Studies, Manchester: St. Jerome Publishing, 181-201. 


منى بهكر _ سس __ 34 


ane parr age gy ma RS PLETE T7‏ بر 








شع ی واه که کمن زنط یی ند د موز 


3 





3E 











أولا: مقدمات تمهيدية . غ 

۱- تقوم التداولية على مخطط مورينس 101515 0130165 )١19178(‏ الذي يؤسس فيه 
ثلاشة أجزاء من السیمیوطیقا هي : النحو (دراسة علاقة العلامات فیما بینها). والدلالة (دراسة 
علاقة العلامة بالرجع الشار الیه العرب بها عنه). والتداولية (دراسة العلاقات بین الرسل 
والستقبل وعلاقتهما بسیاق الاتصال)؟ وهو في الوقت نفسه یفرق بین ثلاثة آنواع من القواعد وفقا 
للأبعاد الثلاثة المذكورة» وفیما یتعلق بالقواعد التداولية فانها "تقدم الشروط التي تستخدم ی اطارها 
تعبیرات» من حیث ان تلك الشروط لا یمکن آن تصاغ بمفاهیم القواعد النحوية والدلالیة"۲۳ ولكن 
ذلك لا ینصرف بالتداولية انصرافاً کامل إلى الأبعاد المعيارية. فقد کان أول تحدید لوظيفة التداولية 
في حقل اللسانیات هو تحدید تشارلز موریس "الدلالة تبحث في علاقة العلامات بمدلولاتها 
والتداولية تهتم بعلاقة العلامة بمژوله ۳۱ الذي أقر دور الرژية التداولية في عملية التأویل» وان 
أخذ المؤول ۱۱6۲0۲6/20 ف الاعتبار قد سبقه في رژية تشارلز ساندرز بیرس الذي جعل الژول 
هوالحد الثالث داخل البناء الثلاثى للعلامة وفق تصوره "فالعلامة هي "مائول" 
Representamen -‏ يحيلٍ على موضوع 66[داه عبر مژول ۰1۳16۲0۲6۵06 ويشكل المؤول أداة 
التوسط الالزامي الذي یقود معطیات التجربة الصافية الی التزیی بزي القانون والضرورة والفکر. ان 
غاب ال دت داخل سيرورة انتاج العلامة معناه الاقتصار علی تجربة غفل لا تعرف الفکر 
ولا تعرف الماضي ولا المستقبل» إنها مثيرات لحظية تنتهي بانتهاء اللحظة التي أنتجتها۳؟. 

ويشير ليتش 166017 .6 إلى أن موضوع التداولية الذي أصبح مألوفاً إلى درجة كبيرة في 
اللسانیات (۰)۱۹۸۳ کان یذکر من قبل نادرا عند اللغويين» وفق رؤية خنحت التداولية 2 إلى 
آن "تعالج بوصفها سلة مهملات يودع فيها ركام البیانات الستعصية علی التصنیف العلمي بشکل 
مناسبء وهثاك تنسى آیضا بلا آما الآن فثم من یناقش. مثلما آفعل. أنه لا يمكن أن 
نفهم طبيعة اللغة نفسها فهما حقیقیاً ما لم نة نفهم التداولية : كيف تستعمل اللغة في الاتصال”. 

ويذكر ليتش أنه في أواخر سنة ١95٠‏ بدأ کاتز ۱212 ومعاونوه نی اکتشاف كيفية دمج 
المعنى في النظرية اللغوية الشكليةء ولم يكن ذلك قبل احتلال التداولية واجهة الصورة بوقت 
طويل» كما يشير إلى أن لاكوف ]2101 ا قد ناقش (1971) عدم منطقية فصل دراسة التراكيب 
النحوية عن دراسة استعمال اللغة» ومن ثم فقد أصبحت التداولية ‏ مئذ ذلك الحين فصاعدا ‏ على 
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خريطة اللسانیات. وتلك تعد الحلقة الأولى في قصة التداولية. وتجدر الاشارة إلى أن المهتمين بهذا 
الأمر كانوا كلهم من الأمریکیین» ومن ثم فان ما سبق یمثل النظرة الضيقة للسانیات التمثلة في 
البیانات الطبيعية للکلای ثم جاءت النظرة الواسعة للسانیات چامعة بین الشکل والعنی والسیاق. 

ویجب لا نغفل مقکرین مهمین هما: فیرث ۲۱۲۲۱ وتأکیده الشدید البکر على الدراسة 
السياقية (المواقفية) للمعنى 7062518 Situational study of‏ « وهاليداي ۷ ونظريته 
الاجتماعية للغة في شمولها لكافة المستويات. ومن المهم ألا نغفل أيضا تأثير الفلسفةء فعندما 
تعرض لاک وف ۱۵۷07۴ لفکرة التداولية (۱۹۰۰) وجدها متبناة من قبل فلاسفة اللغة الذین سبقوا 
بالتأصیل لها فالحقيقة آن التأثیر الاکثر بقاء ف التداولية الحديثة وجد بواسطة هولاء الفلاسفة : 
آوستن (۰0۱۹۰۲ سیرل (۰)۱۹5۹ جرایس 6۲166 (۳)۱۹۷۰ 

فقد قدم جرايس - في معالجته للمعاني في المحادثات وفق رؤية تداولية ‏ معالجة حديثة 
للمعنى بتمييزه بين نوعين من المعنى» طبيعي وغير طبيعي» واقترح جرايس أن التداولية يجب أن 
تركز على البعد العملي ‏ بصورة أكثر ‏ للمعنى» يعني المعنى في المحادثات الذي كان صيغ بعد 
ذلك في طرق متنوعة"» فثم شژون عملية ساعدت في تحويل ترکیز التداولیین ۳۲۵8۳۱۵1012۳5 
نحو شرح وتفسير طبيعة افقحادثات وذلك أثمر في اكتشافات الطابع المميز لمبدأ التعاون 00۰ 
operative Principle‏ وفق مصطلح جرایس (۰)۱۹۷۵ ومبدأ llتİدپ Politeness Principle‏ 
وفق مصطلح لیتش (۱۹۸۳). 

بعد دلك » 1 نهاية (۱۹۸۹) عرفت التداولية پشکل واضح لین آنها فهم اللغة 
الطبيعية. وقد تردد هذا المفهوم عند بلاکیمور 5۱2۲6۲۳۲0۲6 (۱۹۹۰) ف فهمها للملفوظ باأنه: 
تداولية اللغة الطبيعيةء. وقد كانت مؤسسة 2],/8,! (الجمعية التداولية الدوليةع) عط 
1۹AY aéiw International Pragmatic Association‏ را لهذا التطورء ففى وثيقة عملها 
اقترحت أن تكون التداولية نظرية التكيف اللغوي والنظر في استعمال اللغة من كل الأبعاد 
۷ 

وئم رأي آخر لفرانسیس جاك 126065 ۴۲۵۳65 ۱۹۸۲ تعرضه فرانسواز آرمینکو 
ینطلق من الأبعاد الاجتماعية التي تحکم الخطاب ومن ثم یتسم هذا التعریف بالاتساع» ویتحدد 
هذا التعريف في أن التداولية تعنی: "کل مایتعلق بعلاقة اللفوظ بالشروط الأكثر عمومية عند 
الخاطب "۰ ثم ثعلق آریینکو على هذا التعريف باستخلاصها أن التداولية تمثل شروطا قبلية 
للتواصلية» هى 3 دلالة تواصلية عامة ترتبط بکلیات الاستعمال التواصلی العامة"۰ وتشیر 
إلى أن أهمية التداولية هى "التقید بالبحث عن نظرية ملائمة تتعلق بالاستعمال التواصلی للغة"۳؟. 

۲ - ومن الواضح أن تعریفات التداولية جمیعها ترتبط بفكرة الاستعمال التي ربما ترددت 
في التعريفات جميعها بشكل أو باضر فالتداولية "هی دراسة اللغة التي ترکز الانتباه علی 
الستعملین وسیاق استعمال اللغة بدلا من الترکیز علی الرجع :ٍ آو الحقيقة أو قواعد النحو۳۳. 
فهی تدرس استعمال_اللغة ف السیاق. وتوقف شتی مظاهر التأویل اللغوية على السياق» فالجملة 
الواحدة یمکن آن تعبر عن معان مختلفة آو مقترحات مختلفة من سیاق الی سیاق*؟۰ ویستخلص 
محمد عناني مفهوم المصطلح من الدراسات الغربية التي تناولته فيحدده في آنه : "دراسة استخدام 
اللغة في شتى السياقات والمواقف الواقعية: أي تداولها عملياء وعلاقة ذلك بمن يستخدمهاء تفريقا 
لها عن مذهب العلاقات الداخلية بین الألفاظ 5۳۵6/65 وعلاقة الألفاظ بالعالم الخارجي آو 
دلالاتها ۳۳۹6۲۳۱۵۳۱65 . 

ثم يذكر جیف فیرستشیرن ۷6۲566۲60 6 عدة تعریفات للتداولیة لا تخرج تن 
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عن التعريفات السابقةء بل إنه يبني تعريقه الأول لها على تعريف موريس الذي أشرنا إليه آنفاً: 
مع شيء من الشرح والتفسير بقوله: "إننا نعني بالتداولية علم علاقة العلامة بمؤوليهاء فإنه من 
التمييز الدقيق للتداولية أن نقول إنها تتعامل مع الجوانب الحيوية لعلم العلامات. وهذا يعني كل 
الظواهر النفسية والاجتماعية التي تظهر في توظیف العلامات""*. وعلی الرغم من إشارته إلى أنه 
من آبسط تعریفات التداولية هو آنها دراسة استعمال اللغة. فانه یضیف آنه من المکن تعریفها 
بصورة آکثر تعقیدا بأئها دراسة "لظاهرة اللغوية من وجهة نظر العلامات الاستعمالية » آو 
الخصائص الاستعمالية» ولکن هدذا التعریف لا یضع الحدود الفاصلة بین التداولية وموضوعات 
أخرى: تحلیل الخطاب - علم اللفة الاجتماعي - تحلیل المحادثة ولکن على الرغم من أنه لا 
يوضح هذه الحدود الفاصلة فهو تعريف يبين الطريقة التي يمكن أن توضع التداولية بها في مكان 
محدد من علم اللغة”"", وقد قام كنت باش 82361 ۲۵6 بحصر !حصائي لتعریفات التداولية 
ومفاهيمها تدور كلها حول فكرة الاستعمال التى ترددت في أكثر التعريقات2". 

۳ ومن الأمور التي تتعلق بتحديد المفهوم الاصطلاحي تلك العلاقة بين التداولية 
5 والذرائعية ag‏ > قان التداولية pragmatics‏ لا تنفصل عن المذهب 
القلسفي Pragmatism‏ الذي يترجم بالذرائعية انفصالاً تاماء فثم أبعاد تجمع بینهما تتعلق ‏ 


اساسا بالغاية والمقاصد ؤلفعلية في الواقسع ع العملي» وان کان مصطلح البراجماتية ۳۲۵۵۲۳۱۵۱5۲۱ 


قدیما تست عن مصطلح التداولية 3 "فاأول من استعمل مصطلح البراجماتية 
0 مهو تشارلز ساندرز بیرس ۳6۵۱۲۶6۶ 53۳00675 0۳۵۲۱65 (۱۸۳۹ - ۰۱۹۱ وذلك 
في مقال نشره في يناير ۱۸۷۸ء ومعناه عملي أو صالح لغرض معین"۰*۳ وتبعه وليم جيمس 
5 ۷۷:۱۱:۵۱ نی محاضرته "التصورات العقلية والنتائج العملية" سنة ۱۱۸۹۸ وقد أشار 
ليفنسون إلى أن وليم جيمس في محاضرات ألقيت في هارفارد ١91517‏ هو أول من اقترح مصطلح 
الإضمار ©:116311م30! في المحادثات الذي استخدمه يعد “ذلك جرايس 061106 1975 في نظريته 
العروفة فة 

وتشير الجذور التاريخية ية لفكرة التداولية إلى تأثرها بالذهب الفلسفي ۰۳۲۵8۲۱۵۱15۲۳ وان 
كانت جذورها الأول ترجع ال أبعد من ذلك بكثيرء إذ وچ إلى وشائج تربطها بعمق تاريخ الفكر 
0 فعلى الرغمٍ من أن ا شع جدید نسبيا 5 اللسانیات الحدیثه ثه "فان البحث 0 
المتأخرة ا أن الصظلم SrA EOS‏ يوجد 2 اليونانية. وكلا ال : بعت العا 
أما الاستعمال الحدیث لصطلح التداولية 0۲۵8۵۳۱۵۸165 فقد اعتمد علی تأثیر الذهب الفلسفي 
الأمريكى البراجماتية ۳۲۵8۵۳۳۵۷5۲0 ۰۳۳۳ کما آأن تأثیر الفلسفة البراجماتية ۳۲۵۵۲۳۱۵۱5۳۳ قد 
قاد إلى دراسات دولية متجاوزة للبعد اللسانی لاستعمال اللغة "أنتجت ضمن ما آنتجت نظرية 
الصلة - سبیربی 506۲06۲ وویلسون ۷۷۱۱507 ۱۹۸۰ التي توضح بشکل قاطع کیف یتحادث 
الناس وکیف تتم عملية التواصل ۳ 

وعلى الرغم من هذه الصلة التي أكدها غیر واحد من العلماء الغربیین فان محمد عناني 
أشار إلى أنه "يجب ألا نخلط بين علم التداولية Pragmatics‏ والمذمب البراجماطي 


وهو الذهب الفلسفي_ الذي يحبذ التركيز على كل ما له أهمية عملية للبشر . 


ويتجنب البحث في القضايا المطلقة أو المجردة”” “© وهذا المذهمب الفلسفي موداه: ‏ "آن معیار صدق 

الفکرة أو الرأي هو النتيجة العملية التي تترتب عليها من حیث کونها مقيدة أو مضرة۳۳. . . 
فالفكرة الأولى التي نادى بها بيرس هي أن البراجماتية ۳۲۵۵۲۹۵۱۱5۲ "نظام فلسنر 

لتفسیر معنتی الفکرة و العقيدة. فالفکرة نما هي مشروع للعمل ولیست حقيقة في ذاتها كما تزهم 
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عید بلیع 











عا ھک مک ر و د سی 


الفلسفة العقلية ۱۵۱۱۵۲۱۵۱۱5۲۲۱ .. . هي تمهيدية للعمل ولإحداث النتائج في هذا العالم 
المحسوس ۰ ل وبقيت هذه الفكرة حتى أتى وليم جيمس الذي عرف بهذه الفلسفة وعرفت به 
فأضاف إلى هذا: “أن كل عقيدة تؤدي إلى نتيجة مرضية أو حسنة إنما هي عقيدة حقيقية » فلیست 
الفکرة مشروعا للعمل فقطء وإنما العمل أو النتائج هي الدليل على صحة الفكرة» ... فقيمة الفكرة 
ليست في الصور والأشكال التى تثيرها في الذهن وليست في انطباقها على حقائق الموجودات». 
وإنما في الأعمال التى تؤدي إليها هذه الفكرة» وفي التغيرات التى تنتجها في الدنيا المحيطة بناء 
ولا يهم في هذه الحالة حقائق الأشياء في ذاتها””". 1 

وقد کان من آمر الصلة بین التداولية ۳۲۵۵۳۳۵05 والذرائعية ۳۲۵۵۳۳۱۵۵۱5۳ آن أطلقت 
بعض معاجم الصطلحات علی التداولیة: الذرائعية الجديدة ۳۲۵۵۲۳۵۸5۲۳ ۷ بید آن 
هذه الصلة ‏ التي لا تعني بحال من الأحوال تطابق المصطلحين كانت سبباً في كثير من الخلط 
والاضطراب في استعمال الصطلحین» کما آدت إلى كثير من اللاضطراب في تحدید الفاهیم 
الاصطلاحية » وکذلك فیما أحاط بالصطلحین من مشکلات تتعلق بالترجمة والتعریب وعلى الرغم 
من أن شب آبو العدوس حاول تحریر الصطلح في دراسته : "الیراجماتية مصطلحا نقدیا "۰۳۳ 
فإنه بعد أن استقر غلى استعفال مصطلح “التداولية” مقابلا للمصطلح Pragmatics‏ عاد إلى الكلمة 
العربة ةا كلمة "البراجماتیة" التی جاءت ف عنوان دراسته » وحاول تمييزها عن تعريب 
البراجماتية Pragmatism‏ بوصفها بالبراجماتية اللغوية رآو اللسانية). ف مقابل البراجماتية 
بالفهوم الطلق( * ومن ثم لم تحل مشكلة الخلط والاضطرابء وبقي لنا أن نحدد أننا نستخدم 
هنا مصطلح التداولية مقابلا للمصطلح الأجنبي: ٠ ۳۱ Pragmatics‏ کسا نستخدم مصطلح 
الذرائعية مقابلاً للمصطلح الأجنبي : Pragmatism‏ . 


ا ا 


ولعل آهم نقطه التقاء بين الذهب الفلسفی والتداولية يتحدد ف الواقع العملى الذي يجمع . 


بينهماء فإذا كان المذهب الفلسفى ينطلق من أن الفكرة ليست في الصور والأشكال التى تثيرها 
الذهن وليست في انطباقها على حقائق الموجودات» وإنما في الأعمال التى تؤدي إليها هذه 
الفكرة. فإن التداولية تجنح إلى تجاوز تفسير اللغة 5 ذاتها إلى تفسیرها حال استعمالها ف الواقع 
العملی ‏ بما يحمله ذلك من رد فعل على المذاهب التى اعتمدت على كثرة التنظيرات التى تفرض 
معايير تفسيرية أو تقويمية كلية على الظواهر اللغوية شأن البنيوية مثلاء ولکن إذا كانت التداولية 
قد قیدت ‏ خلال تطورها.. بالممارسة الفلسفية للبراجماتية 22138102311517 فإنها “أخذت في 
صيانة استقلالها بوصفها حقلاً لغوياً بديلاً بمحافظتها علی حيز وجودها العملي فی معالجة 
الاهتمام بالعنی الیومی"۰*۳ الذي یهتم بالمارسة العملية للة التعلقة بالقاصد التی تحققها 
الظواهر اللغوية ف التواصل. 

وإذا كان ما تقدم يحدد العلاقة بين التداولية والذهمب الفلسفی الذرائعية قانه تجدر 
الإشارة إلى أن هذا ليس هو التداخل للتداولية في الحقول المعرفية المختلفة. فإن أمر تشعب 
التداولية بين الحقول المعرفية الختلفة من الاتساع بحيث غدت تداوليات وليست تداولية واحدة 
ومن ثم يأتي التساؤل عما إذا كانت التداولية درسا أم صراع دروس مختلفة؟ “فالتداولية كبحث في 
قمة ازدهارهء لم يتحدد بعد في الحقيقة. ولم يتم بعد الاتفاق بين الباحثين فيما يخص تحديد 
افتراضاتها أو اصطلاحاتهاء ونکاد نری جیدا. على العكس من ذلكء إلى أي حد تكون التداولية 
مفترق طرق غنیه. لتداخل اختصاصات: اللسانیین . والمناطقة. والسيميائيين › والفلاسفة. 


والسیکولوجیین والسوسیولوجیین» فنظام التقاطعات هو نظام للالتقاءات وللافتراقات"۳. 
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إن التداولية + تتدخل في قضايا فلسفية فد ونفسية واجتماغية لاحصر لها ومنها 
مفهوم الذاتيةء فهي تثیر تساولات حول مفهوم الفاعل عندما ننظر الیه بوصفه متكلماً ادق 
لا انطلاقا من الفكر بل انطلاقا من التواصل» ومنها مقهوم الغيرية وما توليه التداولية من نظر إلى 
المتلقي بوصفه الطرف الآخر في عملية التواصل اللغوي في المحادثة وغيرها من أشكال ل رل 
اللغوي» وأن هذا الطرف يمثل ‏ بشكل ما - سلطة علی التکلم» إذ يراعي المتكلم ما يقتضيه يقتضيه حال 
الخاطب مهما کان شأنه الاجتماعي. 

5 - ارتبط تحدید الفهوم الاصطلاحي للتداولیه ۳۳۵۵۳۳۵5 دائما بالتمييز بينها وبين 
الدلالة ۰56۳۳۱۵۲۱65 من ناحیة. والتمييز بينها وبين النحو من ناحية آخری. وقد بدأ هذا 
الارتباط من البدایات الأولی التي عرض فیها موریس ۱۹۳۸ مفهوم التداولية مقارنا بالنحو والدلالة 
ثم توالت الأبحاث والدراسات التي اتخذت من تمييز موريس منطلقاً كما اتخذت من تعریفه 
منطلقاً - لبناء المفهوم الاصطلاحي على هذا التمييز . 

تتخذ الدلالة ا افا وها ای يتحدد المفهوم الخاص في الوظيفة الدلالية 
للتراكيب النحوية التي ترتكز على المعنى الحرفي الذي تؤديه الجملة؛ وبعبارة أوضح لا تلتفت 
الدلالة في هذا المفهوم الخاص إلى أبعاد غير لسانيةء فهي تركز علی النطوق. وهذا الفهوم الخاص 
للدلالة هو أساس المقارنانغ التى قامت بين الدلالة والتداولية وبذلك تعد هذه القارنات تمییزا بين 
التداولية والدلالة بمفهومها الخاص قبل ظهور التداولية واستقرارها في الدراسات اللسانية في الفكر 
الغربی» ومن ثم ”كان هناك لبس في استعمال كلمة الدلالة ۹56۳۳۵۳۸05 حيث تمثل أحد ثلاثة 
آسس للنموذج السيميائي الی جانب التركيب والتداول» ثم تنحصر بعد ذلك في مستوى من 
مستويات التركيب» وقل مثل ذلك في كلمة ترکیب» فهي جنس وفرع في الوقت نفسه”*", 
وتأشيكا على هذا يمكننا تحديد مفهوم الدلالة 5650301165 - في المصطلح الغربى الذي يستعمل 
ف مقابل التداولية ۳۲۵۵۳۱۵/65 - هنا بأنه دلالة التركيب النحوي بقطع النظر عن الملابسات 
السياقية والعناصر التداولية. اك بهذا التحديد نحترز من وقوع البحث في ليس آخر ينتج من أن 
الدلالة 5600351165 يمكن أن تفهم فیما آرحب يستوعب دلالة التراكيب النحوية مضافاً إليها 
اللابسات السياقية والعناصر التداولية ایض فكل ما ينتج عن هذه العناصر مجتمعة هو بشكل ما 
دلالة. وهذا ما يمكن أن يشكل المفهوم العام للدلالة الذي يمتد ليشمل التداولية ؛ + لأنه يعتني 
بالعناصر المنتجة للدلالة في صورتها الكلية بعناصرها اللسانية وغير اللسانية من ملابسات الموقف 
بما يشتمل عليه من أبعاد تداولية»ء ولا یدخل هذا الفهوم ضمن المقارنة الحالية بين التداولية 
والدلالة» ومن ثم جاز لنا أن نقول المعنى الدلالي ونقصد به المعنى المعتمد على التفسير الحرفي 
لنطوق الجملة والمعنى بشكل مطلق ونقصد به المعنى معتمدا على العناصر المؤثرة في إنتاجه في 
الأبعاد اللسانية وغير اللسانيةء وضمنه يدخل المعنى التداولي أو المعنى السياقي. 

ومن ثم كان التمييز بين الدلالة والتداولية أسهل في التطبيق منه في الشرح و التوضيح 
"فشرح هذه المسألة معقد بسبب الاراء المتضاربة التي تم طرحها في الستين سنة الماضية. فهذا يعد 
اقتراحا بأنه لیس هناك طريقة واحدة لتوضیح هذا الاختلاف. وكيفية توضيحه هذه تعد مجرد 
مسألة مصطلحية. آو مسألة اتفاق عرضي. وعلی الرغم من تنازع هده الاراء وتعارضها. فانها کلها 
ساهمت في جعبل هذا التمییز آسهل وذلك باعطاء معلومات عنه . حیث انه يطبق بشكل عام سواء 
من الناحية اللغوية أو الفلسفية. بالرغم من أنه من الواضح ما يكون في مسألة معينة من التعمیم 
٠‏ عندما يطبق الناس الفروق حول ظاهرة لغوية معينةء إلا أنه ف بعض الحالات هناك أشياء تكون 
قليلة الوضوح › ويكون ذلك في كون هذه الظاهرة دلالية أو تداولية أو كليهماء ولكن من حسن الحظ 
أن هناك بعض الظواهر التي تكون دلالية دون جدالء أو تداولية دون جدال”. 


40 





عید بلبع 


e eA EMER NSR RIDE TTI‏ حا ميج وروی وس و دس و ود ا سم الس ل لي ل سس 





وقد جاء السیاق بُعداً جوهرياً في التداولية إلى حد دخل معه في تعريفهاء إذ يشير جيقري 
لیتش ۵.160 ای فکرة مقامات الکلام 5100211005 506661 في تحديد الفرق بين التداولية 
والدلالة» وذکر آأن العناصر الكونة لهذا القام تتمثل فی: "لرسل والستقبل - السیاق - الآهداف 
والقاصد - قوة فعل e‏ اللفوظ " ورأی آنه من المکن آن یضاف الیها عنصرا الزمان والکان» 

ثم ذكر أن التداولية تتميز عن الدلالة في کونها تهتم بالعنی في علاقته بمقام الکلام " 7 Meaning in‏ 

"relation to a té e‏ 2 وقد امتدت هذه النظرة إلى فيرستشيرن 
Verschueren‏ (۱۹۹44) الذي ذهب إلى أن: ”واحدة من التحديدات التقليدية المقيولة بصورة 
واسعة بين التداولية والدلالية هي قولنا: إن الأخيرة تتعامل مع المعنى المستقل عن السياق» بينما 
تبحث الأولى المعنى في السياق» فإن التوظيف ذا المعنى للغة بعد صياغته برؤيتنا للتداولية لا يقتصر 
على (معنى داخل السياق)» الذي یمکن اضافته ببساطة ال مستوی آخر من العنی یدرس بصورة 
متكافئة في الدلالية۳۳۳. 

ولعل الحقيقة التى لا تقبل الجدال هى أن معنى الجملة (المعنى الحرف - أو المعنى 
النحوي) له أهميته الكبيرة في عملية التحليل التداولي» ومن ثم فإن نقطة البدء عند لیتش اهتمت 
بالتمييز بين النحو والتداولهة بوصف التداولية هدفا مباشرا ومتطوراء ولذلك فهو يطمح من مؤلفه 
هذا إلى أن يساعد في استحداث مدخل جدید بین النحو والبلاغة بوصف البلاغة العلم القديم الذي 
یحمل بذور التداولية ۳ ثم يشير إلى أن الافتراض الذي ينبغي أن يُنطلق منه لدراسة هذا التمييز 
بين التداولية والنحو والدلالة بوصف الدلالة أحد مستويات التركيب النحوي هو “أن النحو ‏ 
بوصفه دراسة النظام الشكلي للغة - والتداولية - بوصفها مبادی استعمال اللغة - حقلان متکاملان 
ف اللسانیات. فلا یمکن آن تفهمم طبيعة اللغة بدون دراسة کل الحقلین» ودراسة التفاعل 
بينهما"""» وبذلك تأتي الدلالة خطوة لا غنى عنها في التحليل التداولي للخطاب» يستوى في 
ذلك الدلالة المتعلقة بالتركيب النحوي والدلالة المتعلقة بمرجع العلامة اللغوية» فالعلامة بوصفها 
إشارة» تشير إلى شيء ا ا ار تاطا یسا كما هو شأن الدخان بالنسبة للنار والعرض 
للمرضء» هذا عن العلامة بشكل عام» أي ف وجوده غیر اللس‌اني؛ أما بالنسبة إلى وجودها 
اللساني» وهذا ما يهمنا في هدا القای فان الإحالة ت تتحدد من خلال السیاق الوجودي: ومن ثم 
تمثل دراسهة البعد الاشاري للعلامة اللغوية جزءا من التداولیة بوصفها و إشارية › فالإشارة في 
کلمات : (أنا › هنا) لا تتحقق ق إلا من خلال السیاق. وذلك بمعرفة اللابسات السیاقیهة عن 
المتحدث والمخاطب والخطاب”“ 

وبذلك لا تتنكر التداولية في نظرتها الأكثر اتساعا ورحابة للدلالة في وها لاض بل 
تتكئ على هذه الدلالة للوقوف على معنی التکلم. وینطلق سیرل 56271 في تفسیر النطوق 
الاستعاري من إيمانه بأهمية الوقوف على تفسير المنطوق الحرفي بوصفه الحلقة الأولى في تفسير 
المنطوق الاستعاريء أما محاولة تفسير المنطوق الاستعاري مع إهمال تفسير المنطوق الحرفي فهي 
محاولة تفشل غالباً في التمييز بين اللنطوقين» ومن ثم ينطلق بداية من مبادئ تفسير المنطوق الحرفي 
بالبحث في السمات الضرورية للمقارنة بین النطوق الحرفی والنطوق الاستعاري"* واذا کان جيري 
مورجان 1101831 .ل قد انتقد هذا الرأي عند سيرلء إذ يرى أنه من الخطأ الكبير أن ننسب 
الاستدلال على المعنى التداولي إلى المعنى النحوي للجملة””“. فإنه لم يعن إهمال معنى الجملة 
(المعنى النحوي) ولكنه أراد عدم الاكتفاء بهء ومن هنا كانت دعوته إلى الالتفات إلى العناصر 
السياقية الأخرىء كما سيأتي في الحديث عن الاستعارة. 
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وقد وضع ليتش عدة نقاط أساسية اتطلق منها إلى التمييز بين الرؤية التداولية والرؤية 
النحوية تتمثل النقاط التالية : ۰ 
. التحدید الدلالي للجملة یختلف عن تفسیرها التداولي. 
. الدلالة سلطة قاعدة رتحویة) » آما التداولية فهي تحکم مبادی ربلاغیة) . 

. إن قواعد النحو ساسا عرفية أما مبادی التداولیه العامة فهي ساسا ليست عرفية. 
فهي عد بالآهداف المحادئاتية. 

. إن التداولية العامة تربط المعنى (أو المعنى النحوي) لملفوظ ما بقوته التداولية (أو قوة 
فعل 3 »)۰ وریما تتمثل هذه العلاقة نسییاً نٍ الکلام الباشر وغیر الباشر. 

ه. إن التطابقات النحوية تعرف بدقة بواسطة تخطيطات قواعدية. أما التطابقات 
التداولية فتعرف بدقة بالشکلات وحلها. 

٩‏ آن التفسیرات والشروح النحوية هي ابتداء شكلية أما الشروح والتفسیرات التداولية 
فهي ابتداء وظيفية. 
۷ ان النحو فكري خالص. أما التداولية فهي نصية کما آنها تتعلق بالتزابط التواصلی 
بين الأفراد. ۱ 0 : 

8. إن النحو يمكين وصفه بأنه فصول منفصلة ومحددة. أما التداولية فتوصف بأنها 
تقدیرات مستمرة وغیر محددة(۳؟. 

وبذلك التفت لیتش هنا ای فروق جوهرية بین الأبعاد التداولية للخظاب والأبعاد النحوية 
والدلالية باشارته الی آن سلطة القاعدة النحوية التی اکتسبتها من مواضعات عرفية تتحدد فى 
التخطیطات القواعدية» علی حین تتعلق التداولية بمبادی بلاغية متجاوزة للأعراف. بل منتهكة 
لهذه الأعراف التقعيدية المعيارية في كثير من الأحيان بما یتعلق بها من انحرافات أسلوبيت مثلاً» 
وذلك لتعلقها بأهداف المنشئ في المحاذثات وفي غيرهاء ومن ثم تربط التداولية المعنى النحوي 
بقوته التداولیة. کما تختلف التداولیة عن النحو فیما یقدمه النحو من تفسیرات وشروح شكلية 
فکرية خالصة. علی حین تقدم التداولية تأویلات وظيفية شاخصة ای الأبعاد النصية والتواصلية 
بين الأفرادء ومن ثم يأتي التأويل التداولي بمثابة التقدیرات الستمرة وغیر المحددة القائمة علی 
تتبع الظاهرة اللغوية من استعمال إلى آخر. 

ه - ويظل هذا التمییز مهیمنا في تحديد وظيفة التداولية ومهمتها ومادة عملهاء إذ تحدد 
هذه الوظيفة دائماً بتجاوزها لمهمة دراسة الجملة والعلاقات الداخلية 5 النحو. وتجاوز دراسة 
قضايا الدلالة» أما التداولية فهى دراسة أفعال اللغة والسياق الذي تؤدى فيه هذه الأفعالء 
ویضیف ستالنکر 51210216۳ ۱۹۷۲ آنه "شم نوعان من الشاکل الرئيسية یمکن آن حل 
بالتداولية : الأولى تعريف الأنواع المهمة لأفعال الكلام بدقة وناتج الکلام» الأخرى تصوير أشكال 
سياق الكلام الذي يساعد في تحديد القضية المعبر عنها بما تعطيه الجملةء انها مشكلة دلالية 
لتحديد القواعد للاءمة جمل اللغة الطبيعية للقضايا المعبر عنهاء ومع ذلك ففي أغلب الأحوال 
فإن القواعد لا توافق الجمل مباشرة بالقضاياء ولكن توافق الجمل علاقات القضايا بهيئة السياق 
الذي تستعمل فيه الجمل. هذه الهیئات السياقية جزء من الوضوعات الهمة للتداولیة"۰ ومن 
هنا تأتى التداولية بمثابة مجال العمل للخطط والأهداف”“ یسعی ای الوقوف علی أقصی ما یمکن 
أن يتضمنه المنطوق من المعاني. 

وقد سبقت الإشارة إلى تذبه ليتش إلى أن وظيفة التداولية العامة أنها تربط بين المعنى 
النحوي 56756 لای ملفوظ ودلالته التداولية ۰10۳606 وهذه العلاقة نسبياً تتمثل في العادم المباشر 
وغير المباشرّء فمن المعروف أن الدلالة والتداولية تصف معنى ملفوظ ما بطرق محتلفت وأن مهمة 
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التداولية هي شرح العلاقة بين هذين النوعین للمعنی : العنی "۳ the sense‏ الذي یوصف 
غالبا بأنه المعنى الحرفيء آو الباش وقوة فحل الکلام ۰10766 ثم یقول: "واننی أفترض. کما فعل 
آخرون» آن العنی یمکن وصفه بواسطة وسائل التمثیل الدلالي في بعض ن الاستعمالات الرسمية 
للغةء أما قوة التلفظ فانها حتماً تتمثل ف عدد من الاضمارات والاضمار هنا یشتعمل بمعنی آوسع 
مما ذهب إليه جرایس ولكنني أوافق جرايس في اعتقاده أن حضور الإضمار المحادثاتي يجب أن 
یکون قادرا على حل المشكلةء وهذا نتيجة القول بأن التداولية تدرس السلوك الناتج عن دوافع 
معينة. وفقاً لصطلحات الأهداف المحادثاتیة"۲؟*. 

وبذلك تکون الظاهرة اللغوية بشکل عام هي موضوع التداولی وقد يبين جيف فرستشيرن 
۲۳۲ ول أن التداولية ليست مکونا ا(ضافیا للنظرية اللغوية لأنها تقدم نظرة جدیدة 
ومختلفة للظاهرة اللغوية ‏ فهي تهتم بكيفية عمل مصادر اللغة ۳650۷۲6۵5 ۱2۲8۷۵86 حال 
استعمالها ی الوحدات الكلامية رالجملة - النصوص - المحادثات - الخطاب بشکل عام). ثم یبین 
أن السبب في خضوع هذه المكونات للبحث التداولي " آنها منتجات آساسية توضع فیها الوارد 
اللغوية موضع الاستعمال الذي يتضمن ‏ من جانب - إثراءً لهذه الموارد نفسهاء ومن ناحية أخرى 
أن الخطاب لا یمکن تعریقو خارج نطاق استخدام السیاق» وبالتحدید لا توجد ظاهرة لغوية علی 
آي مستوی من الستویات تستطیع النظرة التداولية أن تتجاهلها ثم یضرب مثلا بأن عالم 
آنثرویولوجیا اللغة من المکن آن یکتشف آن أعضاء جماعة معينة (مجتمع) یتببادلون النظام 
الصوتي للغتهم سواء أکانوا یتصلون بأعضاء آخرین من نفس المجتمع آو من غیره وهذه اللاحظة 
تشیر الی ظاهرة استعمال اللغت ومن ثم تعد من أساسیات التداولية۳۳*. 

وبذلك یتضح لنا آن وظيفة التداولية وموضوعاتها نت تتسم باتساع المجال ورحابته ال حد 
يدفع إلى القول بأن الخاوف من التوسع غير المضبوط ‏ الذي يذهب أبعد من حدود ما يمكن أن 
نطلق عليه لسانيات - ليست كلية بلا أساس»ء على حد تعبير فيزن هي 480 

وفى النهاية يمكننا القول بأنه لا يمكن حصر التداولية في وحدة معينة من الوحدات التي 
تنطلق من التقسيم المرتبط بالکونات التقليدية للنظرية اللغوية. فالظاهرة اللغوية لكي یمکن دراستها 
حال استعمالها لا يمكن حصرها في أي مستوى من التراكيب. أو يمكن أن ترتبط بأي نمط فیما 
يتعلق بالشكل والمعنى» إن ا لا تعد فكوا إضافياً للنظرية اللغوية بل تقدم نظرة جديدة 
ومختلفة"؟. 

يأتى هذا لاتساع في بیان وظيفة التداولية من قبل فیرستشیرن ۷6۲566۲۵0 إيذاناً 
بفتح أبواب للرؤية ا تتناسب ف تشعبها وتداخلها في رؤى ومعارف أخرى مرتبطة بدراسة 
الظاهرة اللغوية. ولكنها تتعد تتعداها إلى أبعاد اجتماعية ونفسية وفلسفية تؤثر في الظاهرة اللغوية أو 
تود ثر في توجیه عملیات الفهم والتأویل والتحلیل» وقبل أن نتعرض لهذه المعارف التي تتلاقى مع 
7 التداولية نعرض أولاً للرؤية المتعارضة معها. 


ثانیا: من الانغلاق السیمیولوجی عند دی سوسیر . . 
إلى الانفتاح التداولی عند موريس 

۱ لعله قد أصبح من الذيوع بمكان تعريف السيميوطيقا بأنها دراسة العلامات. وهو 
التعريف الأكثر اختصارا نی الوقت نفسه. ولکنه لا یطرح التفسیرات علی نحو محکم. إذ يدفع إلى 
التساول عن القصود بکلمة "علامة"؟ والواقع آن آنواع العلامات التي من التوقع أن تقفز مباشرة إلى 
الذهن هي تلك التي تعرفها الحياة اليومية مثل علامات الطریق والعلامات البصرية کما آن 
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العلامات يمكن أيضاً أن تکون لوحات تصويرية آو رسومات و صورا فوتوغرافية. کما تتضمن 
العلامات آیضا الکلمات والأصوات ولغة الجسد. ومن ثم یتولد الدافع عن السؤال عن هذه الأ 
الکثیرق وكيف يمكن لأي إنسان أن يدرس مثل هذه الظواهر المتباينة؟ لقد أشار العالم اللغوي 
السويسري دو سوسير (لاه8م١‏ - 2)١917‏ وهو ليس مؤسس اللغويات فحسب ولكنه أيضا مؤسس 
مايشار إليه على أنه السيميولوجياء إلى أنه يمكن ”أن تتصور أن العلم الذي يدرس دور العلامانت 
هو جزء من الحياة الاجتماعيةء ولكن ذلك العلم فرع من علم النفس الاجتماعي ومن ثم علم النفس 
العام أيضا ونحن نسميه السيميولوجياء وهو علم يبحث في طبيعة العلامات والقوانين التى 
تحکمهاء ولأن هذه القوانين لم توجد بعد فإن أحدا لا يستطيع أن يقول على نحو مؤكد أنها 
سوف توجد. وان کان من الصواب أن توجد. إن اللغويات هي فقط جزء من هذا العلم العام آما 
القوانین التي سوف تکتشفها السیمیولوجیا فانها ستکون قوانین قابلة فقط للتطبیق ف اللغویات 
وعندئذ تصيم اللغويات منتسبة إلى مکان محدد بوضوح في حقل العرفة الانسانیة۳. 

كم مقدمات تمهيدية مهّد بها سوسير للحديث عن السيميولوجيا التي قصد بها علم 
العلامات عرض لها رامان سلدن على النحو التالى: “إذا استطعنا تجميع كل صور الكلمة في عقل 
كل الأفراد يمكننا إدراك الرابط الاجتماعي الکون للغة. انه عبارة عن مخزن مليء ء بأعضاء مجتمع 
معين من خلال استخداههم التشط للکلام» انه نظام قواعدي له وجود داخل کل عقل أو أکثر 
تحدیدا داخل عقول مجموعة من الأفراد حيث إن اللغة ليست كاملة عند أي متحدث وتوجد 
كاملة فقط داخل المجتمع» وعند فصل اللغة عن الكلام نفصل في الوقت نقسه : ۱. ما هو 
اجتماعی عما هو فردي ۲. ما هو أساسي عما هو تكميلي. 

و من ثم فان اللغة لیست وظيفة التحدث ولکنها منتج یتم استقباله بواسطة الفرد. نها لا 
تتطلب تفکیرا مسیقاً وتدخل الانعكاسات والمشاعر فقط لتحديد نوع اللغة وهذا سوف يتم تناوله 
فیما بعد. ولکن التحدث - علی النقیض - یعد سلوکا فردياً إرادياً وذهنياء وأثناء هذا السلوك لا بد 
أن نمیز بین: التراکیب التي یستخدم بها التحدث شفرات اللغة للتعبیر عن آفکاره والالية 
السيكولوجية التي تسمح له بإخراج هذه التراكيب””“. 

ثم ينفذ سوسير سير إلى رؤيته للغة بوصفها نظاماً من العلامات إذ يرى أن “اللغة هي نظام من 
العلامات التي تعبر عن الأفكار ومن ثم يمكن تشبيهها بنظام للكتابة» واللغويات ما هي إلا جزء 
من علم العلامات» ومن ثم فإن القوانين التي سوف يكتشفها علم العلامات سوف تطبق على 
اللغویات وسوف تشغل اللغویات حیزا معروفا بين الحقائق الأنثروبولوجیة۳۳؟. 

ورأى سوسير أن تحديد موقع علم العلامات بالتحدید یعد مهمة علماء النفس بینما مهمة 
عالم اللغخة أن يكتشف ما الذي يجعل اللغة نظاما خاصا من بین بیانات علم العلامات الکثیرة 
ولكنه ذهب يركز الانتباه على شىء واحد هو: !دا کنت نجحت في تحدید مکان للغویات بين 
العلوم فذلك لأنني قد أرجعتها إلى علم العلامات ”. 

؟ - وقد أنجز آخرون غير سوسير دراسات أسهمت في التطور المبكر للسيميوطيقا مثل 
معاصره الفيلسوف الأمريكي تشارلز ساندرز بيرسء وتشارلز وليام موريس 80 3!!اآلالا 2:1©5ط© 
Morris‏ (۱۹۰۱- ۰)۱۹۷۹ ورولاڻ بارت Roland Barthes‏ (۱۹۱۰ -2)1980 والجيرداس 
جریماس 6۲6۱۳۷۵5 ۸۱۵۱۲25 ١91١7‏ - ۱۹۹۲) ویوری لوتمان ۷۷۷۲۱۰۱۵۱۳۵0 (۱۹۲۲- 
۲۳ وکریستیان متز Metz‏ 0۳۲۱5۲1۵0 (۱۹۳۱ - ۱۹۹۳) وأمبرتو اکو ۴60 ۱996۲۱۵ 
(المولود في عام ۱۹۳۲) وجولیا کریستیفا ۲۱5/6۷2 2اابال رالولودة ۱۹۶۱). 

وقد ارتبط مصطلح (السيميولوجيا لا561710108) بسوسير إذ يُستخدم ليشير إلى العرف 
السوسیری ۱۳۵010۴ 5310551016210 » بینما مصطلح (السيميوطقيا 5©6101014165) يشير أحيانا 
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الی العرف البیرسی ۱۲۵۵100 ۳۵۱۲۵۵۵۳ علی آن التوقع على نحو أكثر هذه الأيام هو أن 
مصطلح السیمیوطقیا سیکون أکثر استعمالا کمظلة تشمل المجال بأکمله. 

والسیمیوطقیا لا تدرس ما نشیر الیه بوصفه علامات ققط في کلامنا الیومی وانما هي کل 
شيء يرمز إلى شيء آخرء والعلامات تأخذ شكل الكلمات والصور والأصوات والايماءات في جوهر 
السيميوطقياء بينما كانت السيميولوجيا عند اللغوى سوسیر علما يدرس دور العلامات بوصفها 
جزهءا في الحياة الاجتماعية أما بالنسبة للفيلسوف تشارلز بيرس فإن السيميوطيقا كانت مبدأ 
شکلیا للعلاقات یتصل بعلم النطق اتصالا وثیقا. وبالنسبة لبیرس فإن العلامة هي شی ما یقف 
آمام شخص ما ويتصل بفهم شيء ما في محاولة استیعاب لهذا الشی» ومکذا اعلق بیرس آن کل 
فكرة هي علامة “090 

إن السيميوطقيا لم تتأسس على نحو واسع يوصفها فرعاً معرفياً أكاديمياً بل هي حقل 
دراسی یتضمن مواقف عقلية نظرية کثيرة وأدوات متصلة بعملية النهج. إن أحد التعريفات الأكثر 
اتساعا هو الذي قدمه أمبرتو إكو؛ إذ يقرر أن السیمیوطیقا تتصل بكل شيء يمكن أن يكون علامة. 

ا ولقد تعرضت السيميولوجيا إلى عدة مراجعات من قبل السيميولوجيين أنفسهم . قإذا 
کانت السیمیولوجیا عند سوفیر قد حصرت اهتمامها في العلاقة بین الدوال والدلولات فان سر 
أساسية متصلة باللغة ‏ وفق هذه النظرة السوسيرية كانت بمنأى عن المعالجة العلمية التي تنور 
معرفتنا بهذا الجهاز الذي هو اللغت إن النزوع السوسيري الدع بنزعة المحايثة قد أغفل المرجع 
أو الأشياء التي تحیل علیها الکلمات كما ترك المبهمات أو الإشاريات في الظل ولم يلتفت إلى 
العناصر النصية التى تتخطى الجملة ناهيك عن العناصر النفسية والاجتماعية والثقافية والحضارية 
التي لا يمكن بدونها التمكن من الفهم المناسب لنسق اللغة”*. 

ومن هنا كانت الرؤية المغايرة لرؤية دي سوسير ير التي جاءت على لسان السيميا 
الأمریکی تشارلز موریس (۰)۱۹۳۸ والتی راح فیها - متدارکاً هذا النقص في الرؤية ري 95 
يؤسس ثلاثة أجزاء من السیمیوطیقا استمدها من بیرس وثُعانق فیها السیمیوطیقا علم الدلالة على 
امتداد المجالات اللغوية التقليدية الأخری وقد جاءت علی النحو التالی : 

- الدلالة Semantics‏ : صلة العلامات بما ترمز الیه. 
الترکیب أو النّظْم )or Syntax)‏ cticsهSynt‏ : العلاقات الشكلية أو البنيوية بين العلامات. 
- التداولية ۳۳۵۵۳۳۱۵۸۱5 : علامة العلاقات بالوول"*. 

وبذلك تدخل عناصر أخرى خارج اللغة في عملیه التحلیل السیمیوطیقی "والواقع آننا 
بالعودة إلى إدراج عناصر الباث والمتلقي أي الستعملین تدخل من النافذة كل العناصر التى سبق 
توصو أن استبعدها بدعوى أنها عناصر مشوشة على الدراسة المحايثة والتمييزية. والحقيقة هي 
أن سوسور لم ل هذه العناصر الخارجية إلا لتأمين الدراسة السيميولوجية من الآثار السلبية 
لعلوم ادوم والنفس والتاريخ خ التي كانت انذاك تداهم کل المجالات بطريقة غير مشروعة » كان 
الشروع السَوسُوري هو التسييج العام للموضوع وحصر هذه المادة المدعوة لغة. وفی الرحلة الثانية 
نلاحظ عودة هذه العناصر بعد أن تبين الدارسين تعذر فهم هذه المادة اللغوية أو اللفظیه بدون 
مراعاة العناصر الخارجية» وکنا هنا شهودا على الثورة الثانية في السيميولوجية. أو هو تحول 
السيميولوجية إلى نظرية في التواصل””. 

ولقد بدأت . السيميوطيقا تأخذ طريقها في أن تصبح القاربة الرئيسية في تا الثقافية 
ف أواخر ۰ وذلك إلى حد ما نتيجة لعمل رولان بارت وبخاصة عندما ترجمت آعماله 
الذائعة إلى الإنخليزية مثل مجموعة الأساطير 9017١المتبوعة‏ بعدد كبير من الكتابات تزود الدارسين 
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التطلعين إلى هذه المقاريةء فلقد صرح بارت ۶ بأن السيميوطيقا ”تهدف إلى. أن تؤخذ في أي 
نظام من العلامات مهما كانت مادته وحدوده كالصورة والإيماءات والأصوات الموسيقية وسائر 
الأشياء والتداعيات المعقدة لكل هذه الأشياء»ء على اعتبار أنه يشكل إرضاء لشعيرة أو عرف أو 
أدوات ترفيه عامة: إن ذلك يشكل - إن لم يكن لغة ‏ فإنه على الأقل يؤلف أنظمة من المعنى “*“. 

إن مقر السيميوطيقا في بريطانيا قد تأثر بشدة في أعماله في مركز الدراسات الثقافية 
العاصرة )CC€S( the Centre for Contemporary Cultural Studies‏ في جامعة برینجھام 

07 حین کان الرکز تحت ادارة عالم الاجتماع الاركسي الجدید ستیورات هال وکان 

مدیرا له من (۱۹5۹ حتی ۱۹۷۹) وعلی الرغم من آن السیمیوطیقا ربما تکون أقل مركزية الآن في 
الدراسات الثقافية والدراسات الاعلامية (الذائعة - الشهیرة) - علی الاقل بالنسبة لوضعها البکر 
وبالنسبة للصيغة البنيوية - فإنها عم رامد - ستظل أساسية بالنسبة لكل إنسان في أي مجال 
ليقهم هذا المجال وما يجب على الأفراد من الدارسين أن يقيموه هو: هل السيميوطيقا نافعة لهم 
في إلقاء الضوء على أي ظاهرة متصلة بهم ؟ وكيف ؟ 

إن مصطلح النص عادة يشير إلى رسالة تم تسجيلها بطريقة ما (كتابية أو تسجيل صوتي 
أو تسجيل تلفزيوني) لذا فهي رسالة مستقلة في E‏ المادي عن مرسلها ومستقبلها. إن النص 
هو مجموعة من العلانات ثل الكلمات والصور والأصوات وأحيانا الإيماءات) وهذه الرسالة مبنية 
(ومؤولة) بالإشارة إلى ملابسات عرفية في نوع أدبى أو وسيط خاص من الاتصال. 

ان مصطلح الوسیط قد استعیل بطرق مختلفة من قبل منظرین مختلفین» وربما اشتمل علی 
تصنيفات واسعة من كلام شفهي أؤ مكتوب أو مطبوع وحديث مذاعء أو تم تأدیته خلال وسائل 
إعلام في أشكال تقنية محددة خلال وسيط محدد (كالتليفزيون أو الجريدة أو المجلات أو الكتب أو 
الصور أو الفيلم أو جهاز التسجیل). آو خلال وسائل الاتصال بین الأفراد «الهاتف. الرسائل» 
الفاکس. البرید الاليكتروني» الفیدیو کونفرانس» اتصالات الدردشة عبر شبكة الاتصالات)» ان 
بعض النظرین یصنفون الوسیط طبقاً للقنوات التي تتضمن البصري والسمعي واللموس. وهکذا. 

والتجربة الانسانية» وکل تمثیل لخبرة خاضع لاشکال کبح الانفعالات والعواطف من 
ناحية» وللقدرات المتضمنة في الوسیط. وکل وسیط محکوم بالقنوات التي تنقله. فعلی سبیل الثال 
حتى في الوسائط الرنة للغة فان الکلمات تجعلنا نفشل في محاولتنا لتمثل بعض الخبرات. ولا 
نملك حيلة على الإطلاق في تمثل الرائحة أو اللمس بوسائلنا علی نحو متفق علیه. 

هناك وساثط وأییّالیب مختلفة تزودنا بأطر مختلفة للعمل من أجل تمثیل الخبرة وتیسیر 
بعض آشکال التعبیر ومنع آشکال أخری. ان الاختلافات بین الوسائط تقود امیل بنفینست آن 
يعلن أن المبدأ الأول لأنظمة السيميوطيقا هو أنها ليست مترادفة ولا نملك القدرة على أن نقول 
(نفس الشيء) في الأنظمة المؤسسة مع وحدات مختلفة» على حين یری هيلمسلف ۲۱۵۱۳5۱6۷ آنه 
. بالتدريب فإن اللغة هي السيميوطيقا التي يمكن ترجمة الأشكال السيميوطيقية الأخرى إليها. 

إن الاستعمال اليومي للوسيط - بالقياس إلى الشخص الذي يعرف كيف يستعمله على 
نحو نموذجي ج دون إثارة تساؤلاات ودون أن يثير أية إشكاليةء وانما يمضي طبیعیا تماما ولا 
يؤدي هذا إلى الدهشة أبداء إن نستنبط الوسيط كوسيلة لإنجاز الأهداف المقصود إنجازها اتفاقيا. 

والوسيط المستعمل على نحو متكرر أو أكثر طلاقة أو على نحو أكثر خفاء أو أكثر وضوحاء 
هذا الوسيط يميل إلى أن يكون ملائماء وبالنسبة لأكثر الأهداف إمعانا في تكرارها المنتظم فإن الوعي 
بالوسيط ربما يعوق تأثيره كوسيلة إلى النهاية» وفی فى الواقع يصبح الأداء نموذجيا عندما e‏ 
الوسيط درجة الوضوح التي تملك قدرة كامنة ف تأدية وظيفتها الأولية على نحو أعظم. 
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السیمیو طیقا غالباً يتم توظيفها في تحلیل النصوص (هذا علی الرغم من آنها قد تکون آکثر 
ابتعادا من أى نظام للتحليل النصي) وهنا من المفيد أن نلاحظ أن النص يمكنه أن یتواجد ف أي 
وسیط. وربما یکون لغویاً أو غير لغويء أو يتحقق فيه المستويان معاً وذلك علی الرغم من النزعة 
اللفظية في هذا التمييز”“. 

هناك بطبیعة الحال فا زارت للتحليل النصي تختلف عن السيميوطيقا بشكل ملحوظ: 
التحلیل البلاغي » تحلیل الخطاب. وتحلیل الضمون (المحتوي) 202155 ۷ ففی 


م 


حقل الإعلام ودراسات الاتصال يكون التحليل المضموني مثافسا بارا للسيميوطيقا بوضفه تحلیلا 
تیا وبينما تنضم السيميوطيقا بانغلاق إلى الدراسات الثقافية فإن التحليل المضموني يؤسس ضمن 
التقلید السائد لأبحاث علم الاجتماع» وبینما التحلیل الضموني یتضمن نظرة كمية الی تحلیل 
المحتوي الظاهر للنصوص الاعلامية» فان السیمیوطیقا تنشد تحلیل النصوص الاعلامية بوصفها 
هيكلا بنائيا كلياً وتتحرى معاني تلميحية مستقرة. . 

إن السيميوطيقا اشياناً كنية: وغالبا تد تتضمن رفضًا لكافة المقاريات» إن تكرار حدوث 
موضوع ما في النص لا يكفي أن يكون سبباً وحيداً في جعله ذا مغزي. إن السيميوطيقيين البنيوتين 
۱ ۱5۲۵۱۱5 دا 59 یولون أكثر اهتمامهم لعلاقة العناصر ببعضها البعضء آما 
السیمیوطیقیون الاجتماعیون فيؤكدون أهمية المعنى الذي یرتبط به القراء عاطفیا داخل النص. 

وبذلك نرى أن السیمیوطیقیین العاصرین لا یدرسون العلامات ف عزلة. وانما بوصفها 
جوا من أنظمة العلاقات السيميوطيقة (وسيط أو وسيلة)» إنهم يدرسون كيف تتكون المعاني 
توَضفها وحوداً لا یتعلق بالاتصال فحسب واا تالق أيقا ببناء الواقع والإبقاء عليه » ومن ثم كان 
للسیمیوطقیا وعلم الدلالة 56۳۳۵0۸/05 (السیمانطیقا) اهتمام معروف بمعاني العلامات. ولكن بينما 
يركز علم الدلالة على ماذا تعني الكلمات»› فإن السيميوطيقا تهتم ب كيف تعني العلامات؟ أو 
كيف تؤدي العلامات المعنى ؟” 6 

ثمة اتفاق نسبي بين السيميوطيقيين أنفسهم بالنسبة إلى مجال السيميوطيقا ومنهجهاء 
وبالرغم من أن سوسير تطلع إلى اليوم الذي تصبح فيه السيميوطيقا جزءا من علوم ام فإن 
تعیین حدود السیمیوطیقا بوصفها ممارسه نقدیة ما تزال نسبیا قلقة وغير مستقرة ة بدلا من أن تكون 
طريقة تحليلية تامة أو نظرية موحدد. 

وقد عرض دائيال شاندلر عدة آراء تنتقد السيميوطيقية البنيوية من وجهات نظر متعددة 
ومختلفة الرؤىء فذهب إلى أن السيميوطيقا تنتقد في أغلب الأحيان بأنها استعمارية» فمنذ ظهر 
مسن بعض السيميوطيقيين أخذها بوصفها تهتم بأي شيء وكل شيءء وقابلة للتطبيق على أي شتيء 
وتل شىءء تتجاوز تقريبا كل انضباط أکادیمی ویعلق جون ستوروك 51۳۳۵6۷ اطول (1945) 
بأن:امتداد حقل السيميوطيقا لتشمل الثقافة كلهاء أمر منظور إليه من قِبّل المرتابين فيها على أنه 
نوع من الإرهاب الفكري 18620915592 intellectual‏ . 

يتطلب الا ختبار التجريبي للادعاءات السيميوطيقية طرقاً آضری. فان المقاربات 
السيميوطيقية تصنع آنواعا من الأسئلة الجديرة بالانتباه: فالسيميوطيقيون لا يسلطون الضوء على 
كيفية تاویل الناس للنصوص في خصوصيات سياقها الاجتماعي ف الواقع » التي قد تتطلب ری 
إنثوغرافية 6۲۳۱۳08۵۲۵۳0۳۱ وظاهراتیة phenomenological‏ 

السیمیوطیقیون لا بصرحون دائماً بقصور تقنياتهم. والسیمیوطیقا تدم أحیاناً بشکل غير 
ممحص بوصفها آداة عامة. السيميوطيقية السوسيرية تستند علی نموذج لغوي لکن لیس کل 
شخص یوافق بأنه یمکن معالجة التصویر الفوتوغراني والصور التحركة - علی سبیل الثال - بوصنها 
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لغات» ومن ثم أُخذ على السيميوطيقا أننا نحتاج للتعلم من أجل قراءة الرموز الرسمية للصور 
الفوتوغرافية والصور السمعية والبصرية لأجهزة الإعلام» فإن تشابه الصور مع الحقيقة الجديرة 
بالملاحظة ليست مجرد مسألة اتفاق عرف ثقاق : إن الأعراف الرسمية تصادف بدرجة كبيرة ورا 
ثابتة أو متحركة يجب أن تقدم مقدارا كبيراً فن الإإحساس حتى إلى مشاهد جديدء كما انتّقدت 
أيضاً الطريقة التي بها عالج بعض السيميوطيقيين أي شيء فن وة رر میا فک 
تفاصيل مثل هذه الرموز غامضة خا في حالة الرموز الأيديولوجية). 
يقدم السيميوطيقيون تحليلاتهم أحيّانا كما لو كانت«حسابات غلمية موضوعية تماما بدلا 
من تقبلها بوصفها تفسيرات شخصية. وعلی الرغم من ذلك فان بضعة سیمیوطیقیین يبدون أكثر 
شعورا بحاجهة کبيرة لتزوید دلیل تجريبي للتفسیرات الخاصة. وکثیر من التحلیلات السيميوطيقية 
انطباعية بشكل رحب وبلا تحفظ» وغیر منظم بشکل واضح. وبعض السیمیوطیقیین یبدون 
مختارین للامثلة التي توضح النقاط التي یرغبون في !قرارها. بدلا من تطبیق التحلیل السيميوطيقي 
علی عينة عشوائية عامة» ومن ثم فان الضرر الرئيسي للسیمیوطیقا آنها معتمدة بشدة علی مهارة 
المحلل الفردي. 
ان المارس السميوطيقي الاهر ینکن آن یقوم بمعالجة مزيلة ولکنه یصوغ تحلیلاته الهزيلة 
هذه في أسلوب معقد ومدع 8 أغلب الأحيان» وفي بعض الحالات يتراءى التحليل السيميوطيقي بما 
. لایتجاوز مجرد ابداء مظهر الاتقان خلال استعمال الرطانة التي لا يتجاوب معها معها أكثر الناس» ومن 
هنا يأتى التحليل السميوطيقي عملياً مشتملا على قراءات فردية دائماء فادا رأینا تأویلات عدة 
محالة على نفس النص فإنه يتعذر وجود شاهد على أي مظهر من إجماع الآراء فيما بين 
السميوطيقيين المختلفين. 
يجعل بضعة سميوطيقيين استراتيجيتهم واضحة بما فيه الكفاية التحليلية للآخرين 
لتطبيقها على الأمثلة المستعملة أو على غيرهاء تهتم البنيوية السميوطيقية بألا تجعل أي نصيب 
للقراءات البديلةء فهى تفترض أحد أمرين: إما أن تفسيراتهم الخاصة تعكس إجماعاً عاماء أو أن 
تلسيرادهم التصنية منفييه على بنية العلامة و حاجة يونا ال ما يقر يضرعيتم ؛ ولوأن 
السمیوطیقیین الوجهین اجتماعیا یصرون على أن استكشاف 9 الناس العملية أساسي في 
ا 
بعض التحلیل السميوطيقي انثقد بأنه لیس أكثر من نظرة تجريدية نظرية وشكلية قاحلة 
منشغلة تماماً بالتصنيف» ا الينيوية یمکن آن تودي ای الغاء الاستجابة الجمالية 
خلال التركيز على الإطار النظري. فالتحليل السميوطيقى يُظهر في أغلب الأحيان ميلاً إلى التقليل 
من قيمة المجال العاطفي› على الرغم من أن دراسة التضمين يجب أن تتضمن الاستكشاف 
الحساس للفروق الدقيقة العاطفية المتغيرة والشخصية جدا. 
فى السميوطيقية البنيوية تكون البؤرة على اللغة langue‏ بدلا من الکلام 0۵۲0۱6 ۰ وقق . 
مصطلحات سوسير 53100550056 » على الأنظمة الشكلية بدلا من عمليات الاستعمال: والإنتاج» ولقد 
انصرفت الدراسات_البنيوية إلى أن تكون تحليلات نصية خالصة› وثم توازن ينشأ عندما يتحرك 
السميوطيقيون إلى ما بعد التحلیل النصي. فهم بذلك یلحقون آهمیات آخری إلى التحليل النصي. 
إن السميوطيقا تبدو مقترحة آن العتی قابل للتفسیر تماماً من ناحية تحدید التراکیب 
النصية. مثل هذا الوقف خاضع تفن النقد بوصفه حتمیه لغویك وف إعطاء الأولوية إلى القوة 
الحتمية للنظام یمکن آن ثری علی آنها آساس تقليدي محافظ ویقینا آن السميوطيقية البنيوية 
semiotics‏ istاtructuraء‏ لا تنصب على عمليات الإنتاج» أو تفسير المتلقينء أو حتی نیات 
المؤلفء إنهًا. تتجاهل ممارسات معينةء هياكل مؤسساتية» كما تتجاهل السياق السياسي 
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والاقتصادي والاجتماعي والثقاني حتی رولان بارت الذي یری آن النصوص تصنف لتشجیع 
القراءة التي تفضل مصالح الطبقة الهيمنةء یحصر انتبامه ی النظومة النصية الداخلية ولا ینشغل 
بالسیاق اي للتفسیر. 

وثم نقد موجه الی الوظيفية ف البنيوية السميوطيقية يتحدد 5 أن المارسات الادیة مثل 
"قراءة النصوص” يجب أن تتعلق بالعلاقات الاجتماعية التي تُقيّم سياسة الممارسة الثقافية 
فالوظيفية تعترف بامكانية الحلول الداخلية لشاکل التصمیم کما آن القاربات البنيوية تنکر 
التصمیم الاجتماعي. بيد أن النص يجب أن يتعلق بشيء ما غير تركيبه الخاص. وبعبارة آخری. 
يجب أن نفسر كيف يتشكل ويصيحإيناءء ومن ثم يجب أن نأخذ في حسابناء : لیس فقط: کیف 
تدل العلامة؟ (بنيويا)» لكن أيضا: لماذا تدل؟ (اجتماعيا) ؛ فإن البنيات ليست أسباباء وإن 
العلاقات بين الدوال ومدلولاتها قد تكون و ۷ اعتباطية لكنها ليست اعتباطية 
اجتماعياء إن يجب أن نحذر من جعل فكرة العلامة ‏ بوصفها اعتباطية ‏ تدفغنا لتبتى ‏ أسطورة 
کیان ا ا ۱ ا 
كيّف تَعْرف بأن باقة الورد تدل على عاطفة مالم نعرف أيضاً نية المرسل ورد فغل 
الستلم» ونوع العلاقة التي يتتركون فيها؟ إذا كانوا أحباء ويقبلون عُرف إهداء الزهور وتقبلها 
بوصفه مظهرا للحب الجنستي والرومانسي . ۰ ثم قد نقبل تحن هذا التأويل. 

لكن إذا نحن فعلنا هذاء فإننا لا نفعله أيضاً اعتماداً علی قاعدة العلامة» ولکن على 
العلاقات الاجتماعية التي بمقتضاها نحدد موضع العلاسة 6 :إن الورك ريغا ايها يرل باه 
نكتةء أو إهانةء أو علامة امتنانء وهكذاء فإنهم قد يشيرون إلى العاطفة من ناحية المرصل» ولكن 
قد يكون النفور من ناحية المستلم؛ هم قد يبينون علاقات عائلية بين الأجداد والأحفاد بدلاً من 
علاقات بين الأحباء» وهکذا. بل قد یعنون حتی الضايقة الجنسية"". 

۳ إذا كانت السيميوطيقية البنيوية تمثل بشکل مارد فعل علی العالجات النقدية 
الغالية نی اعتمادها علی عناصر تفسيرية تقع خارج حدود لغة النصوص. آو تهدف ای اتخاذ 
النصوص وثائق تفسيرية لظواهر غير لغوبة. فان التداولية بدورها تسثل رد فعل على مغالاة 
السيميوطيقية البنيوية في رد فعلها هذا. وتتلاقی السيميوطيقية مع البنيوية في نظرتها إلى العلامة 
وعلاقات العلامات فیما بینها نف التراکیب النحوية» ومن العروف آن عددا آخر غیر سوسیر 
آسسوا نطاق السیمیوطیقا مثل هیلمسلف ۲6۱۳5۱6۷ ۱۸۸۹ - ۱۹۰5) ورومان جاکوبسون 

Roman Jakobson‏ ةما - ۱۹۸۲) وغیرهم من الأعلام الذين كانت لهم رؤاهم البنيوية ء 
ومن ثم فإنه من الصعب أن نفصل السيميوطيقا الأوربية عن البنيوية في أصولها لأن البنيويين 
العظام لا یتضمنون سوسیر فقط ولکنهم یتضمنون آیضا کلود ليفي شتراوس ۱6۷۱۰ 0باج0۱ 
5 (1908 - ۱۹۹4۰( ي الانثروبولوجیا فقد رأی مادته فرعا من السیمیوطیقا . وکذلك جاك 
لاكان ۱2690 وعبا2»0ل ٩(‏ ۱۹۰ - ۱۹۸۱) في التحلیل النفسی. 

ان البنیویة منهج تحليلي تم توظیفه عن طریق عدد کبیر من السیمیوطیقیین وهي منهج 
مؤسس على النموذج اللغوي عند سوسیر. والبنیویون ینشدون وصف الهيثة الكلية لتنظیم العلاقات 
کلغات کما فعل ليفي شتراوس مع الأسطورة وصلات القرابة والطوطمية. وکذلك لاکان والعقل 
اللاواعي. وبارت وجریماس مع رالنحو التعلق بسردية القص). 

اهتمت البنبویه بتحلیل العناصر اللغوية التي يتكون منها النص بغض النظر عن 
اللابسات الخارجية التي صاحبت تکون النص آو اللابسات التعلقة بالنشی آو التلقی أو 
الظروف. آو ما یی ذلك فیما یندرج تحت کلمة السیاق. " فاذا ما اتبعنا (جراءات التحلیل اللغوي 
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بدأب بطريقة الية لكي نتجنب الانحیاز - آمکن لنا الحصول علی جرد كامل بالأنساق الوجودة 
في نص من النصوص. وتبدو الاعوة أولا: بأن علم اللغة يقدم لنا حسایا بالوصف الشامل غير 

النحاز لأّي_نص من النصوص. ثانیا : : بأن حساب الوصف اللغوي هذا یژلف إجراء كشفياً للأنساق 
الشعرية. من حیث انه |ذا ما تم اتباعه بشکل صحیح: فإنة ها سا بالأنساق الموجودة في 
النص بطريقة موضوعیة۲۳۳ وبذلك تقر البنيوية البداً الصارم للنظرية بموضوعیتها في التحلیل الذي 
لا يلتفت إلى شيء غير تحليل العلاقات الداخلية اللغوية و في النص بوصغه نصا بلا عالم ويلا 

و 107 فقي نظ الشويون ان القن كوضنه عالا اا فل تفت یو جوا بذاته ۲۳۳ ومن ثم 
يأتى التحليل البنيوي بمثابة مغامرة للكشف عن الدلالة. 

۱ وقد تنكرت. البنيوية للافتراضات العقلية ۳۲۵5۱۸005۱110۲05 التي قالت بها الفلسفات 
السابقة علیها. ومن ثم تأتی البنيوية بمثابة رد الفعل العرفی علی هذه الفلسقات » وبسقوط هذه: 
الافتراضات آو العرفة القبلية ۸۰0۲۱0۲ تسقط الفلسفة العقلية والارکسية "ویزداد سقوط العرفة 
الفلسفية مع البنيوية حین تنکر الذات العارقةء' أو (الأنا أفكر) جوهر الکوجیتو Cogito‏ 
الديكارتي ؛ الأنها تنأى بنفسها عن المعرفة إلى القول بنفسها منهجاء أو كما يقول دى سوسير 
Methodological‏ حین عرف اللغة بأنها نظام من العلامات» فأسقط العنی من اللغت وأبقى 
علیها نظاما ا وشكلاً لجس غيرء وهذه هى أصول فكرة الشكلية امقول بها قي البنيوية » ومن هنا 
سوف لا ینظر النقد البنيوي ای موضوعات الأدب من چهة جمالها ولا انسانیتها: وانما من جهة 
العلاقات آو النظام التحتي الذي یحکم هذه الوضوعات ۳ . 

ومن هنا کان اهتمام البنیویین بالتحلیل التزامني 6 الذي یدرس الظاهرة کما 
لو آنها جمدت في لحظة واحدة من الزمن؛ بینما یرکز التحلیل التتابعي 0120070016 علی التغییر 
بمرور الوقت ‏ وبقدر ما تمیل السمیوطیقا البنيوية الی الترکیز علی التخلیل التزامنی بدلا من 
التحلیل التتابعي 6( رکما هو الحال فی السميوطيقية السوسیریه) . فقد أغفلت الطبيعة 
الدينامية للأعراف الإعلامية» كما أنها يمكن أن تقلل ن ا ا ك ااه ارضا ف 
الأساطير الثقافية. كما تهمل السميوطيقية البنيوية تماماً التقدم والتاريخية. على خلاف النظريات 
التاريضية مثل الارکسية» ومن العسیر آن یکون هناك تحلیل سمیوطیقی بنيوي شامل؛ لأن 
التحليل الكامل ما زال واقعاً في ظروف اجتماعية وتاريخية خاصة» هذا مدعوم بموقف ما بعد 
البنيوية Poststructuralist‏ بأننا لا نستطیم الخطوة خارج أنظمة الدلالة". 

۱ ولکن إذا كان هؤلاء البنیویون قد استغرقوا نی البحث عن (التراکیب العمیقة) التی تمتد 
تحت ملامح الظاهرة. فان السیمیوطیقیین الاجتماعیین العاصرین قد تحرکوا وراء الفکر البنيوي 
التصل بالعلاقات الداخلية للأجزاء خلال نظام تام في ذاته قاصدا آن يستكشف استعمال العلامات 
ف مواقف اجتماعية محددة ان نظرية السیمیوطیقا الحدیثه هي أيضا متحالفة مع القاربات 
الماركسية التي تؤكد على دور الأيديولوجياء وذلك ضمن نظرتها إلى الملابسات التي تقع خارج 
حدود النص. 

وقد تكشيف زيف هذه المخايلة المتعلقة بانغلاق النص واقتصار التحليل على العلاقات 
الداخلية في الممارسة الفعلية للتعامل مع النصوص والأعمال الأدبية حيث كانت الممارسة الحقة 
تظهر خلل التنظير الذي يركز على بعد علائقي واحد. وتفرض على داعية الشعرية النظر إلى 
خارج البنية على نحو واع أو غير واعء إذ لا يمكن لأحد أن يمضي إلى النهاية في فحص البنية 
دون آن یجد نفسه خارجها باکثر من معنی» > وذلك من حيث هی نسق یفضی حضوره ای غیابه 


بالقدر الذي تفضی دواله إلى مدلولات واقعة 5 العالم ‏ وبالقدر الذي تتكشف به البنية عن نص 


متناص ينطوي في داخله على ما يشير إلى خارجهء “هذا الخارج هو التاريخ الذي حاولت البنيوية 
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أن تفر منهء والذى يعني على مستوی شعرية البنية» دوافع التشکل وتقالید النوع وتناص الوقانع 
والأحداث والعطیات فضلا عن آفاق التوقع والاستجابة وشروط التلقي والاستقبال ۳۳. 

وتأتی التداولیه رد فعل کی هذه الصرامة الزائدة في البنيوية المتعلقة بالنظريةء وبذلك 
تأتي التداولية بوصفها اتجاهاً ذاع .وانتشر في مرحلة ما بعد البنيوية متعارضة مع مبدأين أساسيين 
في البنيوية: مبدأ صرامة النظرية بالتحلیل اللغوي » ومبدأ انغلاق النص علی نفسه وعدم الالتقات 
للأبعاد السياقية. وبذلك أصبحت رد فعل “لكثرة التنظيرات التی ازدهرت ی تلك الرحلة فقد 
راقن هه شین فا تفا ان ها عرف ب النطرية کب مود یت ی که ما و 
مي صفة النظرية - !نما جاءت نتيجة محاولة خاطنة نی القام الأول لتفرض معاییر تفسيرية آو 

يمية كلية على ظواهر تستعصي طبيعتها العددية والمتنوعة على الاختزال في أنموذ ذج تفسيري أو 
تقويمى أو تحليلى واحدء وهو ما تسعى النظريات عادة إلى تحقيقه» ومن الأمثلة الكثيرة على ذلك 
البكيوية والماركنية اللكان فقاوان برا ماعطا تقد يراس واشحة بل وآلية لطواهو 
ثقافية وأدبية متباينة إلى حد التنبؤ بما سیحدث لظاهرة ما"۳۲؟. ۱ 

وإذا كان ثم التفات إلى السياق في بعض الممارسات البنيوية فان هذا السیاق له مفهومه 
الخاص عند البنيويين » ”فالبذر# عندهم "کیان خاص ذات ارتباطات داخليةء وإذا كان هناك نظام 
وراء كل دعوى. فالسياق ليس سوى ممر من نظام إلى آخرء وهو ممر غير مكوّن ولكنه انديس 
الرسوخ الکتسبة من النظام الثاني بمقتضی التفاعلات التزامنة کلیا “. وبذلك تولي البنيو 
اهتمامها لتحليل لغة النص دون الاهتمام بالعناصر الخارجية» على حين يذهب lT‏ من 
تداولیین وغیر تداولیین إلى أن دراسة الأدب ينبغي أن تأخذ في حسابها علاقته مع حياة المؤلف 
وظروف العصر( ۰۳ بل لقد "أدرك البنیویون بعد خی 5 عوام آتخطار النصية المجحفة لذلك 
تأسس فكر التجاوز بنقد التجربة السالفة استنادا إلى الجماليات والفينومينولوجيا والكاويلنية 
والتداولية”"“. وقد أخذت محارية مبدأ إغلاق. النص البنيوية أشكالاً مختلفة في دراسات كثيرة؛ 
"فالخروج عن النهج البنيوي إنما هو خروج إلى حركة الكلام والحياة مقابل النموذج السكوني 
للثنائية البنيوية. ومن ثم رفض ج . کوهین 006۲7 فکرة 3 النص الخطيرة. وذلك ياسم 
الشعر رالحي أيضاً مقابل البنيوية الميتة : يلوح في أفق الشعرية البنيو ية شبح الآلة الخیف. ولقد 
كان مشروع كوهين. ومئذ كتابة بنية اللغة الشعرية» تحطیم اغلاق ال e‏ 

ولكن تبقى التداولية هي التي تمثل في ذلك رد الفعل المنهجي المنظم على هذه المنطلقات 
البنیویه ۰ یقول فیرستشیرن ۷6۲5۵۲۱۱۵۲6۲ .ل "ان اتجاهات البنيوية اشتملت على رؤية اللغة 
علی آنها نظام ذاتي ترتبط فیه کل العناصر وظیفیا ببعضها البعض . وتشتق مغزاها کلیة من 
العلاقات الوظيفية بالعناصر الأخری» ومن ناحية آخری توکد التداولية علی الترابط الوظيفي بين 
اللغة وجوانب الحياة الانسانية الأخری. وبسبب عدم إدراك المغزى الكامل لهذا. فان وظيفة 
السيري تقل ي الغالب آلية ۰ وتسمح لجوانب محددة من العنی أن تظهرء فقط هامثیا > بينما 
تعطيها التداونية دور مركيزياء ومع هذا يجب أن نكون حريصين ألا نطبق ذلك على كل 
البنیویین" De‏ 

وبذلك يتضح موقف الرؤية التداولية من مبدأي البنيوية المنطلقين من الانغلاق في التحليل 
على العلاقات الداخلية للنص. لتأتي التداولية فتحاً لانغلاق النص يقتضي الإفادة من الملابسات 
السياقية في التحلیل التجاوز للرژیه اللسانیة . ویلفت جان فرانسوا لیوتار (۱۹۷۹) في كتابه 
“الوضع ما بعد الحداثي” إلى أن البعد ا برتبط ارتباطا ات بالعرفة وانتاج العرفة 
الجديدة. إذ يټم عرض هذه المعرفه الجديدة 5 في قالب لغوي دائماء ومن ثم تبقى الحجة منقولة عبر 
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وسیط لغوي. ولیس اگراز هذه العرقه الجديدة نوچ إذعان للحجة المصوغة لقؤياء ومن ثم 1 
الكلام عنده نمطا خاصا من الصراع “فأن تتكلم يعني أن تقاتل» بمعنی اللعب . وأفعال الکلام 
تندرج تحت تناحریات عامة ولا يعني هذا بالضرورة أن الرء یلعب لكي یکسب. اذ یمکن بنقله 
لمجرد لذة ابتكارهاء وهل هناك شيء آخر في جهد ملاحقة اللغة الذي یتولاه الکلام الشعبي 
والأدب؟ تنشأ بهجة فائقة من الابتکار اللانه‌ائي لانعطافات الجملة. والکلمات والعاني لتلك 
العملية التي تکمن خلف تطور اللغة علی مستوی الکلام. لكن لا شك أن هذه اللذة نفسها تتوقف 
لین اجان بالنجاح الذي أحرز على حساب خصم؛ خصم واحد على الأقل. وخصم خطير: هو 
اللغة المقبولة. أو التضميت”9", 

وعلى الرغم من أن مصطفى ناصف لم يتعرض لصطلح التداولية» ولم يرجع في كتابه 
"له والتفسیر والتواصل" (۹۹۰ إلى مراجع التداولیة ‏ فانه قد عالج فكرة الملابسات الخارجية 
للنص بوصفها رد فعل علی الناهج والنظریات اللغوية التي تجعل من النص وحدة لغوية منغلقة 
علی ذاتها. فهو یصف فکرة التحلیل الداخلي وانغلاق النص علی عناصره اللغوية بأنها العالم 
الوهمي المكتفي بذاتهء ويشير إلى أنه أساس ما يسمى باسم البنائية والسيميولوجية”". ويذهب 
محذرا من مغبة هذا الانغلاق بقوله : "!ٍذا آغلقنا الباب وحاولنا آن نشرح اللغة من داخلها. كما 
یقال» فسوف یفوتنا عله کون سوف یفوتنا هذا التنبیه الثبیل إلى أن كل ظاهرة أسلوبية تحقق 
وظائف اجتماعیهة وأنا أومن أن اللغة ليست نظاماً مغلقاً على نفسه. وأن تطوراتها لا يمكن أن 
تشرح فرحا اھا إذا تجاهلنا موقفنا من المجتمع › ۰ كل ظاهرة أسلوبية هي من بعض الوجوه 
موقفء واختيارات: اللغة ل تشرح بمعزل عن سائر اختیارات الحیاة۳ ؟. 

ويذهب إلى أنه ربما كان هذا التصور نموذجا لکثیر من عملیات التنظير الحديثة التي لا 

شق بها د إلى آراء ريتشاردز التي يرفض فيها الفصل بين الل والمواقف» وأن دراسة 

و ما كا لق امسق كن سا نه بل يجب أن 
يفحص المعنى من خلال اللغة والمواقف في آن واحد “فالتمييز بين الموقف واللغة يفوتنا كثيراء 
ويجب أن نبرأ من تصور العلاقات البسيطة المباشرة بينهماء هناك فرق معين بين القول المنطوق 
والوقف» ولکن طرق الارتباط بینهما تحتاج ای تحلیل وأسالیب متطورق والقول الذي نقوله هو 
ANE‏ خاش هآ سیم هل لد ی رنب 
جزءين هما اللغة والموقف .۰ ویبدو تجاهل هدذا التمییز حینما نری غیر قلیل من اللغویین 
المحدثين يزعمون أن وصف المعنى مرتبط بالقوالب الداخلية للغة وحدهاء وهكذا يتصور هؤلاء 
الباحثون أن نشاط اللغة يمكن أن يفهم بمعزل عن مواقف في خارجها”””". 

إن المرور من البنيوية إلى ما بعد البنيوية إنما هو انتقال من القراءة الوصفية الخالصة التى 
تعتمد النص لفهم تركيبه الداخلي الخاص إلى قراءة التأويل المشروط بالنصية وما يتعلق بها من 
ملابسات خارجية للكشف ”عن أدق الیات اشتغاله الدلالی» وكما تشهد السيمانطيقا على هذا 
التحول الخطير في وعي القراءة الخاصة بالنص الأدبي مواصلة لنهج المباحث السيميولوجية. 
تسهم الهرمنیوطیقا_الحديثة والتداولية -وقد طورت الباحث اللسانية - في توسیع آفاق القراءق 
وتنویع وسائلها. وتعسیق محصل نتائجها النظرية والاجرائية» وینتج عن الاختلاف بين 
السيمائطيقا والهرمنيوطيقا والتداولية ثراء معرفي هدم أسطورة العلموية وانتصر للقراء وحرية القکر 
الناقد "۲۳ ۱ 

وتتلاقی بعض آفکار ریتشاردز مع وجهات نظر التداولية الحديثة في معارضة الاقتصار في 
استنباط العنی من داخل اللغة فحسب . ویفرق مصطفی ناصف بين موقف ريتشاردز وموقف دى 
سوسیر وما انبنی علیه من فکرة الثنائیات الضدية آما الوقف الضدي لریتشاردز فیستنکر أن 
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يُستضوح نشاط اللغة بهذا الأسلوب اليسير " ومن ثم أدخل في تقدير المعنى 0007 خارجية - 
بوجه ماد مكل علاقة التکلم بالخاطب » ومقصد التکلم» وعلاقة التکلم بموضوعه "۰۳۲۳ ولیس ثم 
شك في أن هذه العناصر الخارجية تتلاقى مع جوهر فكرة التداولية في تعارضها مع فكرة الانغلاق 
علی النظام الداخلی للغة النص. بل ان النظریات والرؤى المتوافقة مع التداولية في مقاربة الظاهرة 
اللغوية كثيرة متعددة بتعدد أوجه التلاة قي التي تصل إلى حد التداخل أحيانا : وتتمثل ی نظریت 
السیاق وأفعال الکلامی وهذا آمر یحتا ۳ بحث آخر. 
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۳ د بول ریکور: من النص إلى الفعل» ترجمة محمد برادة: حسان بورقية» ط١‏ عین للدراسات والبحوت 
الاجتماعية والإنسانية» القاهرة ۰۱ ١٣م‏ ص ۱۱۲ 
54 محلمد بئيس: ظاهرة الشعنهر المعاصر في الغرب ‏ مقاربة بنيوية تكوينية » ط دار العودة بيروت ۹۹م 
ص ۲۱. 
۰ - حلمی مرزوق: النظرية الأدبية والحدائة» ط العارف دمنهور ۲۰۰۱ ص ۷۸ 
Danie! Chandler : idem.‏ )66( 
۷ - جابر عصقور: نظریات معاصرة ط مکتبة الاأسرق القاهرة ۱۹۹۸م ص ۲:۰ 
۸ - میجان الرویلی: سعد البازعی : دلیل الناقد الأدبی؛ ط ۰۱ السعودية ۱۹۹۰م ص ۸٩‏ 
٩‏ - جان بیاجیه : البنيویت ترجمة عارف منیمنة وبشیر آوبری» ط ۳ منشورات عویدات: بیروت 
۲ ص ۷“ 
٠‏ د جيزيل فالانسى : النقد النصى» ترجمة رضوان ظاظاء ضمن كتاب: مدخل إلى مناهج النقد الأدبى عالم 
العرفت الكويت عدد ١”5غ‏ مایو ۱۹۹۷: ص ۲۱۳ 
۱ - مصطفی کیلانی : ابدالات البحث النقدی الأدبى العاصر ومشکلات الاستقبال العربی : منشور ضمن 
آعمال الوتمر الدولی الْول للنقد الأدبی» القاهرة ۱۹۹۷م ج ۲ ص ٩۱‏ 
۲ - جیزیل فالانسی : مرجع ان اسن ۳۳ 
Jef Verschueren : idem, p. 9 3‏ )73( 
۶ - جان فرانسوا ليوتار: الوضع ما بعد الحداثى»: ت أحمد حسان. دار شرقيات القاهرة 61١994‏ ص مم 
٠‏ مصطفى ناصف: اللغة والتفسير والتواصل» عالم المعرفة» الكويت عدد يناير 1946م ص ۲۳۰ 
25 - الرجع السابق نفسه ص ۲۳۱ 
۷ - الرجع السابق نفسه ص ۲۳۷ 
۸ - مصطفی کیلانی : إبدالات البحث النقدی الأدبی العاصر: مرجم سابق ج ۲ ص ٩۲ ۰ ٩۱‏ 
۹ - مصطفی ناصف : مرجم سابق ص ۲۲ 
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| تانط واسنفلال 
J| ۰‏ : ربا 


تفصل فجوة. بل لعلها هوة عميقةء بين الناقد 
الأدبي والمتخصص في علم الجمال. إذا ما اعتبرنا 
الكتب المتواجدة فى المكتبات دليلا على العلاقة 
بینهما. ولکن سلطة ادنقد تعتمد علی قدرته علی 
التوافق مع علم الجمال. وسلطة المتخصصين في علم 
جمال الأدب تعتمد على قدرتهم على التوافق مع 
النقد الأدبى. 
جون كرو رانسوم 
مقدمة : 
یعد استقلال الفن والأدب عن الحياة وعن مجالات العرفة الخری ۸۵۱۸۱۵۳۵۳۳۷ آهم 
الخصائص التي تمیز الفن الحداشي. بل لعله یسثل الجوهر الذي یستمد منه هذا الفن باقي 
خصائصه. وبالتالي آیضا یستمد النقد الفني والادبي والنظریات النقدية وجودهم ومشروعیتهم 
منه. وتعتمد رؤية النقد الحداثي للفن على مدى قبولها لهذا الاستقلال من عدمه. إلا أن هذا 
الاستقلال لا يمكن استيعابه وإدراك أسبابه من خلال العرض البحت لبعض الأعمال الأدبية 
والفنية وتتبع تطورها وإنما عن طريق إدراك العوامل الاجتماعية والتنظير الفلسفي اللذين صاحبا 
انفصال الفن عن المجالات العرفیه الأخرى واللذين كان لهما أشد الأثر في تشكيل الرؤية النظرية 
والفیم النقدي لهیذا الفن. ویستتبع ذلك. بالطبع. الاشکال المحددة التي اتخذتها المحکات 
النقدية للحکم علی الفن الحداشي. ولهذا كان لزاما على دارس الفن الحداثي أن يدرك طبيعة 
نشأته وتطوره. والعوامل التى ساهمت 5 ظهوره بشکله العروف 
يمكن فهم الفن الحداثي بمقارنته مع الأشكال Rid‏ السابقة عليه كالفن الديني الذي 
الوف TS‏ وفن ای والذي ؛ يعد بلاط اللك الفرنسي لويس الا عشر خير 
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الوسطى أو البرجوازية التي استطاع 'أفرادهاء بحكم وضعهم الاجتماعي. التحرر بغض الشيء من 
ضغوط الحياة المادية. وقد أدى هذا التحرر إلى ظهور القدرة على الاستمتاع بنوع من الفن مستقل 
عن الحياة الاجتماعية اليومية فلا يعد تقديما أو تمثيلا 8214231100 5ع:م»58 لها ولا يهدف كذلك 
إلى تلقين دروس أخلاقية أو مواعظ دينية كالفن التعليمى 3۲ ۰۱01026110 وهو بذلك ينفصل عن 
سلسلة الأسباب والنتائج Means-ends relationships‏ التي تحكم العلاقات اليومية لأفراد 
المجتمع. ويهدف هذا الفن إلى امتاع التلقي » ومن هنا ظهر استقلال الفن الذي ظل یتطور حتی 
انتهى به الأمر إلى الظاهرة التى تمجد الجمال وتعتبره الهدف الوحيد من وراء الفن 
دنه تاه ۸65۱ والتي كان المتحدثون الرسميون باسمها هم أصحاب مدرسة الفن من أجل الفن. 
یتمیز الفن الحداشي کذلك بأهم ممیزات الطبقة البرجوازية الت لتي ظهر معبرا عنها وعن 

وضعها لاجتماعی ألا وهى الفردية. فالطبقة البرجوازية هى طبقة تتكون أساسا من عدة آفراد 
مکنتهم مواهبهم الفردية من الارتقاء علی آقرانهم من طبقة العمال الکادحین ۳۲۵۱6۵]۵۲۱2۵۲. وهکذا 
نجد آن الروح الفردية التي صاحبت ظهور هذه الطبقة هي نفس الروح التي تمیز الفن الحداثي عن 
الفنون السابقة علیه. 

كان الفن في العصور الوسطى خا عه ا من كل هت ی فقد کان الفن تعبيراً عن 
الروح الدينية التي کانت گهیمن على هذا العصر . وتظهر تجليات هذه الروح في كل نواحي 
الحياةء ففي السياسة كان الملك ظل الله على الأرض. وكان حقه في الحكم حقا الهیا. آما عن 
العلم وصورة الإنسان عن العالم فقد كانت الأرض تعتبر مركز الكون وذلك لأن المسيح كان يعيش 
عليهاء ومن هنا کان لابد من اعتبارها الرکز الذي یدور حوله کل شي: ولطالا قاومت الكنيسة أي 
عالم تسول له نفسه محاولة تغییر هذه الصورة. آما علم التشریح ‏ فقد کان محرما وذلك لحرمة 
الجسد السيحي واستحالة انتهاکه بعد الوت. آما الفن فقد كان جزءا من هذه الكلية ذات الطابع 
الديني. ولذلك فقد كان فناً دينياً ۲۱ ۹20۲۵۱. فکما کان مایکل آنجلو یرسم لوحات السیح 
والعذراء ويزين أسقف الكنائس بصور قصص الكتاب المقدس. كان المؤلفون الموسيقيون يؤلفون 
ألحانهم لجوقة الكنيسة وما زالت بقايا هذا الفن موجودة ف أعمال يوهان سبستيان باخ (ه58ك- 
۰ ولم يكن العمل الفني عملا بالمعنى المفهوم بل كان حرفة أكثر من أي شيء رن 
هدفه أو وظيفته دينية في المقام الأول. ولم يكن أسلوب ات فردياً. > فلم يكن الحرفي يعد نفسه 
فناناً مبدعا بل جزءا من فريق يهدف لإتمام سقف كنيسة أو لوحة جدارية أو ترنيمة كنسية. وكما 
كان أسلوب الإنتاج جمعیا -فقد كان أسلوب الاستقبال كذلك أيضاء فمشاهدو هذا الفن أو مستمعوه 
کانوا مجموعة من المصلين الذين يستهدفون الكنيسة لأداء صلواتهم. أما الأدب والمسرح فلم يختلفا 
کثیرا عن باقي الفنون» فکانت السرحیات ذات الصبغة الوعظية ۵۱25 ۵۲۵۱۱۵۷ وتلك التي 
تستمد جوهرها من حکایات من الکتاب القدس 0۱۵۷5 Mystery‏ هي النتشرة ة انذاك آما الشعر 
فقد كان يستمد موضوعاته كذلك من نفس التراث ويظهر ذلك في ملحمة حكايات كانتربري 
5 22۳۱16۲۱۲۷۱ للشاعر الإنجليزي جيفري تشوسر )١5100-147(‏ وبعض الأشعار الأخرى 
الاقل آأهمية لشعراء آخرین. 

ومن هذا الفنء انبثق نوع آخر. وهو فن البلاط اللکي ۸۲۱ ۲۷داه. استبدل هذا الفن 
بالوضوعات الدينية التي تمیز الفن السابق موضوعات آأخری وهي تمثیل حياة البلاط اللکي وعظمة 
الأمير أو الملك وحياة الحاشية المحيطة به. وإذا كان هذا الفن قد شهد تغیرا في وظیفته عن النوع 
السابق ؛ إلا أنه كان جزءا من حياة الطبقة الأرستقراطية ورواد البلاط الملكي. كما كان الفن الديني 
جزءا من حبياة العابدین والصلین. وهكذا على الرغم من تغیر وظیفته فان فن البلاط اللكي لم 
ینفصل عن ۲لحياة بل ظل جزءا منها. وظل كذلك أسلوب الاستقبال جماعيا وليس فرديا. إلا أن 
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أهم فارق يميز هذا الفن عن الفن السابق بالاضافة إلى التخلى عن الواضیع اة هو أسلوب 
0 ۰ فلم یعد الفنان حرفیا یز يودي خدمة بل صار يِعْدَ نفسه فناناً. وعلى هذا فقد تحؤل أسلوب 
3 اج الفن من الأسلوب الجماعي إلى الأسلوب الفردي. 
أما الق الحديف فقد شهد تحولاً آخر ق وظیفة الفن : + فلم يعد الفن يقدم مواضيع دينية 
E‏ في البلاط الملكي وإنما يصور الحياة من وجهة نظر الفنان البرجوازي : وبقى 
بالطيع أسلوب الانتاج فردياء وكذلك أسلوب الاستقبال فقد تحول بالطبع الی الفردية. ولذلك 
أصيحت الرواية هي الشكل الفني المميز للعصر الحديث وذلك لأنهاء على العهس من المسرح 
والقصيدة المقروءةء يتم قراءتها بصورة فردية. وهكذا استقل الفن تماماً عن الحیاق فلم يعد تصويرا 
موضوعيا واقعيا لها بل رؤية من وجهة نظر فردية» وأصبم إنتاجه واستقباله فرديا مختلفا بذلك 
عن الأسلوب الجماعي الذي كان يميز إنتاج واستقبال الفن قبل ذلك. (برجر» ص 48-4107) 
إلا أن استقلال الفن عن الحياة بهذا الشكل لا يبرر ظهور النزعة الجمالية 
۳ والتي تحولت بالتدريج إلى جوهر الفن الحداثي وأقصى تطوراته. ولتفسير هذه 
النزعة وهيمنتها على الفن (أو حتى رفضها) يجب إدراك المعنى والنتائج الفلسفية لاستقلال الفن 
بالإضافة إلى المحددات الاجتماعية التي أدت إليه. : 
١-الإستطيقا‏ الكانطية : 
تعد رؤية عمانوئيل كانط )۱۸٠٤-۱۷۲٤(‏ للفن أفضل تعبير فلسفي عن استقلال الفن عن 
الممارسة الحياتية وعن أفرع العرفة الأخری. وفلسفة کانط فلسفة تأسيسية ۳۷۳۵۵1۱00۵۱5 إن 
عاش كانط في فترة بدأت الرؤية الثيولوجية التي يطرحها الكتاب المقدس للعالم في الأفول بعد 
تشكيك العديدين في السلطة الميتافيزيقية لنصوصه. وكما حاول ديكارت إقامة فلسفة عقلانية توفر 
نقطة بداية يمكن لكل الفكر والعلم التالي لها الارتكاز عليهاء فقد حاول كانط كذلك تأسيس 
فلسفته کلها علی البادی القبلية للعقل الانساني. وف ظل انهیار الروية الدينية الكلية للعالی 
تحطمت الوحدة التي كانت تجمع العلم والأخلاق والفن في كل واحد. ولم يعد الربط بين مجالات 
الحياة الانسانية ممکنا مرة آخری. وقد اضطلم کانط بمهمة تأسیس کل مجال من مجالات الفکر 
في تربته الخاصة وفقا لقوانینه الخاصة بعیدا عن المجالات الأخری. فأصبم معيار الحكم على 
العلم هو الصدق. ولم يعد ممكنا أن نحکم علی العلم بانه یر آو شریر آو جمیل آو قبیح. أما 
الأخلاق فأصبح معيار ا دو وا وبالنسبة للفن. لم يعد ممكنا أن نحكم عليه من 
حيث كونه صادقًا آو کاذبا ء و خیرا آو شریرا. بل فقط بأنه جميل أو قبيح. ومن هنا انفصل الفن 
عن العلم وعن الأخلاق. فلم يعد من الممكن الحكم على الفن بمعايير أخلاقية وذلك لأنهما مجالان 
مختلفان وعندئذ بدأ استقلال الفن أو اغترابه عن مجالات المعرفة الأخرى. وأصبحت مهمة الفن 
الأساسية هي خلق الجمال وليس تقديم الحقيقة أو الإرشاد الأخلاقى والوعظ. وإذا ما اعتبر الفنان 
مهمته الأساسية خلق الجمال فسوف يكفء عاجلا أو آجلاء عن محاولة تمثيل العالم أو الواقع 
الاجتماعى ويكرس جهوده لمحاولة خلق الجمال. وبذلك تنكر الفن الحداثى للواقعية وابتعد عنها. 
ومع ازدياد هذ البعدء الذي حتمته الذاتية التي فرضتها نظريات المعرفة الحداثية -- ابستمولوجيا 
كانط وشوبئهاور -- أصبحت مهمة الفن هي خلق الجمال وحسب. بعيدا عن أي اعتبارات 
أخلاقية. وانتهى هذا الخط الفكري بنظرية الفن من أجل الفن والنزعة الجمالية و( 
بل وأصبح إنتاج الفن نفسه - باعتباره رمزا للجمال -- موضع تأمل للفنان في أعماله ومن هنا ظهر 
الفن الذي ا في ذاته 561۲۰761671۷6 والفن الذي يعي كونه فنا ولا يتخطى محاولة خلق 
الجمال إلى أبعاد معرفية أو أخلاقية آخری .e conscious Art‏ وھکذا اخذ الفن الحداثى في 
الاستقلال بذاته» آو الاغتراب عن الحياة» مما أدى إلى إفقار كل منهما. ولكن تأثير كانط على 
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الفن الحداثي يتخطى فكرة الاستقلال إلى تحديد ملامح وأساليب الحكم على هذا الفن. فقد آدی 
توجه كانط الشكلى إلى ظهور المدارس النقدية الحداثية التى ركزت على شكل العمل الفني دون 
الاهتمام بموضوعه - حیث ان الشکل هو مصدر الجمال ولیس الوضوع - كالشكلية الروسية __ 
۴۵۲۳۲۵۱5۲۲ جوآووب؟ والنقد الجدید ۲1615۳۱ ۰۱۵۷ الا آن (دراك الأبعاد الشكلية لاستیطقا . 
كانط يتطلب رؤية واضحة توضع علم الجمال في الشروع الفلسفي الكانطي برمته. 

يُعد كانط فيلسوفا شكليا في كل نواحي فكره. ففي كتابه نقد العقل الخالص برض كاد 
الشروط القبلية التي تحدد أشكال المعرفة الممكنة. فهو لا يحدد مجموعة أحكام على أنها صادقة أو 
كاذبة ولكنه يحدد شكل المعرفة الممكنة. أما في كتابه نقد العقل العملي. فهو لا يصف سلوكا بعيئه 
على أنه سلوك قويمء > ولا يدافع عن الأخلاق المسيحية مثلا ولكنه یحدد قاعدة شعلية لا علاقة لها 
بالمضمون » أي بالسلوك نفسهء تمکننا من معرفة ما إذا كان هذا سلوکا صحيحاً أم لا. ويستمد كانط 
هذه القاعدة من الآية الإنجيلية ”عامل الناس بيمثل ما تحب أن يعاملوك به”. وهذه القاعدة لا 
تحدد ا مت على أنه أخلاقي وآخر على أنه لا أخلاقي ولكنها تصف شكل السلوك 
الأخلاقي ألا وهو قدرة الرء على رؤية سلوكه يتكرر إلى عدد لا نهاني من المرات في كل مكان 
وزمان دون أن يشعر بضيق أو حرج. . وإذا ما استوفى أي سلوك هذه القاعدة فإنه يعد سلوکا 
أخلاقيا. + انو 

ويتبنى كانط نفس الأسلوب الشكلي في الاستطیقا فهو لا یحدد مجموعة من الاشیاء التي 
تعد جميلة مستثنيا أخرى على أنها قبيحة ولكنه يحدد مجموعة من القواعد التي توضح ما یصلح 
موضوعا للفن الجميل. 

يبدأ كانط تنظيره لعلم الجمال بإيضاح الفرق بين الأحكام المعرفية والأحكام الاستطيقية. 
فالأحكام المعرفيةٍ تشير إلى الموضوع أي إلى شيء ما. فعندما يؤكد المرء على أن هذا الشيء الموضوع 
أمامه كتاب مثلك فهو يشير إلى موضوع المعرفة. وعلى النقيض من ذلك فالأحكام الا ستطیقیه 
أحكام ذاتية بمعنى أنها تشير للذات وليس للموضوع. فعندما يؤكد شخص ما أن هذا الشيء جميل 
فهو يشير إلى الإحساس أو الشعور 786/108 الذي يحدثه هذا الشيء في نفسه. وبهذا یصبح الشعور 
بالجمال ذاتیا 6611۷6زنا٩‏ ولکنه لیس فردیا ۳6۲50۳۱. 

ويذهب كانط في تحديده لطبيعة الحكم الاستطيقي إلى أن آهم خصائص هذا الحکم هو 
" انتفاه الصلحة آو النفعة 151۳۱6۲65160۳655 بمعنی آن موضوع الحکم لا يخدم المصالح الفردية 
للمشاهد آو التأمل. فموضوع الحکم الاستطيقي لیس مجرد إرضاءٍ للحواس (كالحلوى للأطفال على 
سبيل المثال) لأن هنا یمکن تسمیته بالمتع » ولا هو أيضا شيء نافع عمليا (كأي أداة) فذلك یمکن 
وصفه بالمفيد والنافع فعلى سبيل المثال هناك فارق كبير بين أسلوب الفنان في التعامل مع 
الشلالات أو مساقط المياه وأسلوت الهندس الذي لا يعدها إلا تخت محتماد للطاقة وال 
بالجمال لا يتضمن اعتبارات أخلاقية مباشرة. و الحکم لا یخدم أية غاية أخلاقية مباشرة 
وذلك لأن هذا ما يمكن أن يسمى بالصالح أخلاقيا. أما الشعور بالجمال فهو شعو تأملي بحت 
یشعر به الانسان عیندما یتأمل شیثا جمیلا بدون أخذ الاعتبارات الأخلاقية والنافع العملية 
الرتبطة بهذا الشيء في الاعتبار لأن هذه العوامل ليست هي المقصودة بالحكم على شيء ما إذا ما 
كان جميلا أو قبيحا. وهكذا يحرر کانط الجمال من ربقة الخلاق. فالمواضيع التي يتناولها الفنان 
أو الأديب قد تكون أخلاقية |1013 أو و غير أخلاقية ۱۳۲۱۲۳۵۲۵۱ ولکن الق نفسه ظاهرة لا تتعلق 
بالأخلاق ۸۲۱۵0۲۵۱ ولا یمکن الحکم عليها من وجهة النظر الأخلاقية. فالفن يهدف إلى خلق 
الجمال. وبهذا يتحول الفن إلى مجموعة من الأساليب التي تهدف إلى هذا الجمال. وهذا الاتجاه 
الذي يبدأ باستقلال الذوق آو الحکه الاستطيقي عن المجالات المعرفية والأخلاقية يقود حتما إلى 


ووه هسل كانط واستقلال الإستطيقا 








النزعة الجمالية صواه ۸65۸۱611 والتي تعد النهاية النطقية الوحيدة لفن يتجاهل المعرفة والأخلاق 


ویکرس نفسه لعبادة الجمال. وعلی هذاء فان النقد الحدائي البنی علی العمل الفني الستقل لن 
يهتم بالمواضيع أو الحقائ ثق أو الفلسقات التى يقدمها هذا العمل. فالضمون le Content‏ هو الا 


نتاج هامشى By- product‏ للعمل الفنی الذي یتخد من خلق الجمال سس أي الاعتبارات الشكلية 
۲ ۳ - هدفا له. 


ویستکمل کانط محددات الحکم الاستطيقي. فهو يرى أن الحکم: بالجمال هو حالة عقلية 
6 !۸۱6۳۱1۵ تحدث عند تأمل شيء جمیل . وکما آن مدی منفعة هذا الشيء » لا تتعلق بالحکم. 
فإن العواطف التي يثيرها هذا الشيء في المشاهد أو القارئ أو المستمع لا علاقة لها كذلك بالحكم. 
فالشيء الجميل يعطي متعة عقلية وليست عاطفية. والانطباعات التي تحدث لدى القارئ أو 
المشاهد لا علاقة لها كذلك بالنقد الموضوعي. فالنقد الموضوعي سوف يركز على شكل العمل الفني 
أي سوف يصير نقدا شكلياً Formalist Criticism‏ ولن يلقي بالا إلى الانطباعات الفردية التي 
يحدتها العمل الفني لدى المشاهدين. ولهذا كان التوجه الموضوعي للنقد الحديث !۱ 
۲ معادیا للتوجهات الذاتية للنقد الانطباعي Impressionist Criticism‏ الذي انتشر 
في نهاية القرن التاسم عشر. 
ويستمر كانط في تچلیله للاسباب التي تودي الی الشعور آو الااحساس العقلي بالجمال 
رابظا 'تظريكه الاستطيقية بنظرینه الابستمولوجية. ففي نقد العقل الخالص يوضح كانط أن عملية 
العرفة 7 تحدث عندما تقوم مَلَكة الكل Imagination.‏ وهي الملكة العقلية المسئولة 
عن توفير المدركات الحسية -- في حال وجودها أو عدمه -- بتوفير مدرك حسي ۳۵۲۵۵06. وتلك 
هى الخطوة الأولى؛ أما الثانية والتي تكتمل بها عملية المعرفة. فهي أن توفر ملكة الإدراك 
Understanding‏ الفهوم 0006606 الذي یناسب هذا المدرك الحسي. ولهذا فعملية الإدراك 
عملية غانية ادا]۲۲۵056 آما في حالة یی بالجمال. فان اللذة تحدث من شكل المدرك 
وليس من أي مفهوم عنه. وهذه اللذة تعتمد تعتمد على التعرف على هذا الشكل بأنه شکل محدد ولیس 
مجرد فوضى. 1 
وإذا ما قلنا إن شيئا ما (وليكن سكينا على سبيل المثال) له غاية أو هدف 
6 قفذلكث يعني أن كونه ما هو عليه. في هذا الشكل› وجد د أولا وهو 
المدف من وجود هذا الشي: ٠‏ أي أن من المقصود أن يكون هذا الشيء بهذا 
الشکل : ونحن بهتذا "نجعل سیب هذا الشكل إرادة صممته على ما هو عليه” 
فشكل السكين يصبح ذا معنى لأننا نفهم ما يجب أن يكون علیه : e‏ 
غاية. ولكن إحساسنا بجمال شيء ما يجب أن يكون مختلفا عن فهمنا لشكله 
على أنه يعكس غاية محددة. وذلك لأننا ف هذه الحالة نعتبره إما شيئا يرضينا 
عن طریق الاحساس به (کالحلوی) أو شيئاً يخدم مصالحنا الذاتية الغردية (كأداة 
نافعة) آو حتی یخدم هدفا موضوعیا مفیدا. 
(کروفورد . ص5 ه) 
أما قدو ار مجرد الشیکل فقط لا الغاية نفسها. ۰ م The form‏ 
5 فهو ما تقدمه ملكة المخيلة إلى ملكة الإدراك التي لا تشكل أي مفاهيم في 
حالة الشعور بالجمال على العكس من حالة الفهم أو اكتساب المعرفة. ولهذا فكانط يؤكد أن 
الااحساس بالجمال لا یتضمن معرفة شيء ما ولکنه یرتکز علي "العرفة عموما”. فتقديم شيء ما 
والتعرف علی الشکل الغائي - القصود مسبقا <- ینتجان لعبا متناغما للكتي الخيلة والادراك. 
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"وهدا التناغم يحدث عن طريق تقديم الشكل الغاني الذي يقدمه لنا الشيء" (كروفوردء صل/اه) 
والاتساق بين الملكتين يحدث دون قهر أي منهما للأخرى. فاللکتان تتسقان بصورة تلقائية. 

يعتمد اكتساب المعرفة بصورة حتمية على عملية قهر مزدوجة: فاستعمال ملكة 

الفهم يقتصر على ما تقدمه لنا ملكة المخيلة من (حساس. آما الخيلة فیتحتم 

ل ل اي بال رو ا د ل 

.. ولا ينتهي هذا الصراع؛ ولا يتوقف القسر ويسود الوفاق بلا أي ضغط إلا في 

المواقف الاستطيقية. ولا عجب في أن يستشعر الإنسان مثل هذه الحالة بنوع من 

اللذة. (هینرش» ص ۵۳-۵۲) 

وعلى هذاء فكانط لا يحدد أشياء بعينها تصلم موضوعاً للجمال. فحجته تعتمد على 
“شكل الغاثية” بغض النظر عن الموضوع الذي يتم تقديمه. ولهذا فإستطيقا كانط تقوم كلية على 
الشكل لا الموضوع. وتوجهه شكلي تماماء فهو حتى لا يناقش تطور الفنون أو تغير مفهوم الجمال. 
بل حتی لا يميز بين جمال الفن وجمال الطبيعة. ولقد توارث العديد من فناني القرن العشرين 
ونقاده وبعض من سبقهم کذلك » هذا الاتجاه الشكلي من کانط. فهو يقدم استطیقا شکلية تصلح 
للتطبيق العملي على الفنون كلها ومن ضمنها الأدب. فهو لا یتحدث مثلا عن الفنان کخالق للعمل 
الفني » > ولا یهتم بالعمل الفني کتعبیر عن مكنون صائعه . ولا يهتم بأكثر من تحليل الجمال الموجود 
اسار الس د ا مكار ار والجمال بالنسبة له هو الصفة الساسية للعمل الفني. وعلی 
هذا يجب على الناقد أن يوجه اهتمامه إلى هذا الجمال لا إلى عملية الصنع نفسها أو أن يردها إلى 
أي خبرة شخصية في حياة الكاتب كما يفعل بعض دارسي الأدب من منظور يتمركز حول السيرة 
الlتية‏ dلljalلزd Autobiographical Critici5m‏ ويجب على الناقد كذلك ألا يبحث في الأصول 
الاجتماعية والعوامل البيئية والطبقية المحيطة بالكاتب والمؤثرة في فكره كما يفعل النقاد الماركسيون 
critics‏ ۲ ولا حتی أن يسجل انطباعاته الشخصية عن العمل الفني كما كان النقاد 
الانطباعیون يفعلون 0۲۱۲۱65 ]۱۳۱۳0۲6۵95۱0۳15. ومهمة الناقد بالطبع أن يحلل العمل أو النص 
Text-Oriented‏ لا الولف ۷۷۲۱۲۵۲۰۵۲۱6۱۲60 ولا القاری ۰۲۵206۲۰۵۲۱6۱۲60 وبما آن الجمال 
لا يخدم مصلحة محدıة Disinterested‏ وعالي ۰۱۱۷۵۲5۵۱ فهو يسعد كل الأشخاص دون أن 
يكون ذا نفع لشخص محددء مما يعنى أن التوجه الفردي لكل قارئ أو استجابته للعمل الفني . 
0 قد يكون حزيئاً أو 07 للرفض من وجهة النظر الأخلاقية ء يجب ألا يغض بصره عن المصدر 

للجمال. ألا وهو الشكل. وعلى الرغم من أن المواضيع أو القصص التي يقدمها العمل 
للقاری قد تجذبه فان ما یجعل العمل جمیلا أو قبيحا هو الأسلوب الذي وضعت به هذه 
العوامل مع بعضها البعض أي شکلها ولیس موضوعها. ومن هنا. یمکن تفهم اهتمام آتباع مدرسة 
النقد الجدید 016165 ۸۷6۷ بالفاهیم الشكلية کالتضاد ۵۲۵00 والتورية الساخرة ۱۲۵۳۷ 
ككلينت بروكس والغموض لا أناع أط مام كوليام إمبسون. والجمال هنا ينتج عن إدراك القارئ 
لشكل كل من تلك العناصر البلاغية لا عن إيمائه بمضمونه eT‏ 
فعلى سبيل المثال التورية الكونية لامهء! ا58,ع0أملا التي تحكم مصير “تس سليلة در برفيل”. 
'ومؤلفها توماس هاردي. جميلة بما لا يدع مجاله للنقاش علی الرغم من قسوتها البالغ فيها. فتس 
تظل بر يئة طوال الرواية وعلی الرغم من ذلك فان کل من حولها یعتبرونها مذنبه. وی النهایة» 
عندما يبلغ ألها ويأسها حداً لا تستطيع تحمله فإنها تققل من تسيب لها في هذا الألم. وفي اللحظة 
التي تصبح فیها مذنبة بالفعل. يتم اكتشاف براءتها ولکن بلا فائدة. وشكل هذه التوریه . إذا ما 
تم ادراکه على أنه تجسيد لقدر قاس مدبر مسبقاء ۰ يعطي احساساً پالجمال..قد یکون جمالاً قاسیا 
بشعا ولكنه جماك. وسر الجمال يكمن في الشكل الشديد الدقة الذي تتخذه التورية لا فیما تعنیه. 


1 لل كانطواستقلال الإستطيقا 








وهاردي نقسه الذي عاش حياته كلها يحلم بأن یلتحق بجامعه کامبریدج ويرتدي ثوبها. کما صور 
ذلك في روايته جود الغامض» لم يستطع تحقيق حلمه. ولكن بعد وفاته واعتراف الجميع به كأحد 
7 الأدياء الإنجليز في کل العصور تم تکفینه ف هذا الرداء. وهذه توریه آخری ولکن نسجتها 

يد الأقدار هذه المرة. وإذا اعتبر شخص ما أن الحدئین غير مترابطين. فلن يكون هناك أي داع لأن 
يشعر بجمال التورية. والجمال هنا لا شك. شكلي بحت لا علاقة له بالمصير شديد القسوة. ولكن 
القارئ للرواية أو للسيرة الذاتية لمؤلفها يشعر بالجمال. جمال التوريت لأنه يرى فيها الشكل 
الغاني. والتورية بالطیع » » كالعديد من الأشكال والصور البلاغية الخ ری» هي مبدأ شكلي لا علاقة 
له بالضمون. والجمال ههنا جمال شكلي بحت. والثالان اللذان ورد ذکرهما آحدهما خيالي والا"خر 
واقعي. وذلك بوضح آن استطیقا کانط لا تمیز بین جمال الفن وجمال الطبيعة آو بین القیم الفنية 
الشکلية وصورها الاجتماعية. وعلی هذ! فان التوجهات الشکلية الميزة للعدید من الدارس الأدبية 
والفنية التي انتشرت في النصف الأول من القرن العشرین یمکن ردها لکانط ولنظریته الشكلية في 
الاستطيقا. والقيم الشكلية التي تركز عليها هذه المدارس منفصلة بالطبع عن أي قيم أخلاقية ولا 
يمكن تقييمها بمعيار الصدق والکذب. وهذا نتاج لاستقلال الفن عن العقل الخالص باعتباره المجال 
الذي يمكن أن تُميز به بين الصدق والکذب. والذي یمثله الفلسفة والعلم وکذلك عن العقل العملي: 
الذي يمكن الحكم فية على"فعل ما بأنه خَيّر أو شرير» والذي تمثله الأخلاق والسياسة. 


۲- العمل الفني عند کانط: 

قدم کانط کذلك فکرتین آخرییّن کان لهما تأثیر کبیر علی الفن الحداثي» بل والفن بصفة 
عامة. وأولى هاتين الفكرتين هي فكرة الوحدة العضوية 011لا 0183016 التي تطورت عبر 
أوجست فلهسلم شلیجل وكولردج حتى وصلت إلى النقد الحديث وأصبحت إحدى أهم مبادثه. في 
كتابه نقد ملكة الحكمء یقارن کانط بین نوعین من الحکم. الحکم الاستطيقي والحکم الغاني 
ويهتم الأول بالفن بينما يهتم الثاني بالطبيعة والأشكال التي تتخذها آو تظهر بها. فالتطلع الی 
العمل الفني أو إلى الطبيعة يستطيع أن يدرك في کل منهما نوعا من التناغم و التناسق ۳۱۵۲۳۳۵۳ 

بين الشكل الذي يظهر به الشيء ومعناه أو وظيفته. فشكل حيوان ما يتناسب مع الاحتياجات 

التي یحتاجها هذا الحیوان والوظیفه التي يؤديها ونقس الشي- حقيقي بالنسبه E‏ أو أي 
كائن آخر. ونفس هذا التناغم موجود في الفن. وتواجد هذا التناغم بين أجزاء العمل الفني هو ما 
يجعل له معنى. ولا يمكسن أن يوجد هذا التناغم مصادفة أو من تلقاء نفسه وإنما يشير إلى وجود 
عبقرية 6606005 تمخضت عن هذا التناسق. والأمر نفسه ينطبق على الطبيعة. ويشير كذلك إلى 
عبقرية ما نتج عنها هذا النظام في الطبيعة. لا آن کانط لا یحاول الوصول من هذا الاستنتاج إلى 
دلیل علی وجود الاله. وهذا الرفض ینبع من الحظر الذي وضعه کانط علی محاولة الوصول إلى. 
حقائق ميتافيزيقية خارجة عن حدود ملكات الخيال والإدراك والذهن. 

إلا أن فكرة الوحدة العضوية في الفن لم تلق نفس المصير الذي لاقته في الطبيعة إذ التقط 
شلیجل هده الفکة وقام بایضاح الفرق بین ما آسماه بالوحدة العضوية ۱۱۱۷ 0۲82۳016 والوحدة 
الميكانيكية Mechanical Unity‏ وهو نفس التمييز الذي نجده عند کولردج وعند النقاد الجدد : 
ويظهر هذا التمييز في مقال ‏ ت. !. هيوم المسمى ب “الكلاسيكية والرومانسية”. يوضح هيوم الفارق 
بين الوحدة العضوية والوحدة الميكانيكية عن طريق مثال يضربه. وهذا المثال هو ساق الإنسان وساق 
الکرسی. فإذا ما كسرت ساق الكرسيء فإنها تظل ساقا للكرسي ولا شيء آخرء ويمكن إعادة 
تركيبها مرة أخرى. وعلى هذا فالوحدة الميكانيكية هى تركيب لمجموعة من الوحدات يظل كل 
منها کما هو. آما الوحدة العضوية قهی خليط متجانس. لا يمكن فصل مكوناته والإبقاء على كل 
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منها على حدة. فساق الإنسان ليست وحدة ذات قيمة متفصلة - ag E‏ 
وإذا ما بترت فلن تظل ساقا. وبتطبيق هذا النموذج علی الفن» سنجد الفارق بين الشعر 
النيوكلاسيكي والشعر الرومانسي الجديد واضحا جليا. فمعظم الشعر النيوكلاسيكي مكتوب في 
شکل الثنائیات اللحمية 00۱0۱615 ۳۱6۵۲۵۱6 آما الشی ر الرومانسي فليس له شکل محدد: وهذا 
ان هو الفارق بین الشکل التوارث ۳0۲۲۲ 8606۱۷60 والوحدة العضويت > وهي الوحدة بين الكل 
والجزء والشكل والموضوع وتناسب شكل العنصر مع الوظيفة التي يؤديها وظهور هذا كله بشكل 
غاني ۷6 بلغة کانط الفلسفية. آما الشكل المتوارث فهو شكل شعري أو فني ثابت يصل 
إلى الفنان عن طريق فنان آخر وما على الشاعر رأو الفنان إلا أن يقوم بصياغة أفكاره ومشاعره ف 
هذا الشكل الثابت. وهكذا نرى أن معظم شعر القرن الثامن عشر قد تم كتابته ف ثنائيات بطولية . 
فهل كان كل شعراء هذا القرن يشعرون بنفس الإحساس أو يفكرون في نفس القضايا حين كتبوا 
شعرهم. أم إنهم صاغوها في هذا القالب فقط ؟! 

أما الوحدة العضوية فهي أمر شديد الاختلاف. فلكلٍ قصيدة شکلها الخاص بها الذي 
يميزها عن أي قصيدة أخرى. والوحدة العضوية هنا هي نتاج للالتقاء بین ذات الفنان وموضوع 
القصيدة. فتقوم هذه الذات بصياغة الشكل الفني الملائم للموضوع. وينشأ الموضوع والشكل في آن 
واحدء إذ إنه لا يوجد انفصال بينهما في هذه الحالة. وهكذا نرى أن فكرة الوحدة العضوية تستند 
على فكرة الذات ولا يمكن تخيلها بدونها. ولذلك فهى لا تظهر في شعر من لا يهتمون بالذات 
الإنسانية أو يضعونها موضع تساؤل. أما بالنسبة للرومانسيين والذين يشتركون معهم في إيمانهم 
بالذات وبدورها الفعال والأساسي في في الفن. فیمثل الشکل الفني بالنسبة لهم آهمية کبری حيث 
انه لا یمکن فصله بأي حال من الأحوال عن المضمون إذ إنه نتاج ذاتي لالتقاء هذا الموضوع 
بالذات. وهکذا یمکن فهم الضمون عن طریق التحلیل الشكلي للقصيدة الشعریه » وهذا بالضیط ما 
یقوم به النقاد الجدد. ولا تتضح الاهمية الکبری لفكرة الوحدة ی التحلیل الشعري للقصائد فقط بل 
وفي تعامل بعض النقاد الجدد ک کلینت بروکس مع مسرحیات شک شكسبير على أنها قصيدة كبيرة: 
ومحاولتهم لفهم الوحدة المهيمنة علی هذه السرحية. بل وتعاملهم 8 على آنها استعارة کبيرة 
يمكن فهم معناها بنفس الأسلوب الذي يتم به تحليل القصائد الشعرية. ويحاول بروكس في كتابه 
"الانية التقنة الصنع " ۱1۲ ۷۷۵۱۱۰۷۷۲0۷۵۵۲ ۲۳6 آن يدرس مسرحية مكبث عن طريق دراسة 
الاستعارة التي تتواتر عبر النص بأكمله وهي القماش کک ویوضح کیف تصنم التنویعات 
المجازية على الاستعارة الأساسية معنى المسرحية ومرقع کل شخصيه بها. 

أما الفكرة الثانية التي قدمها كانط وكان لها أعظم الأثر في تشکیل الفن الحدائي» بل وف 
فهم کل الفنون علی اختلاف آنواعها عبر کل العصور فهي ما یسمیه ب"الفكرة الاستطيقية" 
Aesthetic Idea‏ وهي ما وت 0 00 بعد ذلك اسما صار لقبا ول 7 الحدانت ألا 


الذي يعتمد عليه الفن منذ قديم ۷ وتقديم الصيغة الفلسفية لهذا الجوهر مما 00 له أن يكون 
محورا تتمركز حوله الخركة الرمزية 750115107الا5. وقد أسهم هذا الاكتشاف في تحديد معنى الفن 
والإستطيقا مما أثر أيضا في نشأة المذاهب الفكرية التي تثور على هذا الفهم. 

تتفق الفكرة الإستطيقية مع أفكار الذهن 0 في أنها غير محدودة بفهم محدد وأنها 
تخرج عن نطاق الخبرة الحسية إلا أنها تختلف عنها في أنها ليست مجردة تماما وإلا لانتفى 
الجانب المادي الحسي من الفن وتلاشي الفن كلية ولم نیق منه سوى بضح أفكار يمكن التعبير 
عنها بصوره 5 فلسفية. أما الفكرة الإإستطيقية فإنها تخلط هذا الجانب الذهني المجرد. والذي 
یمکن التعبیر غنه كلية وبدقة عن طریق الفهوم Concept‏ لأنه يتجاوز ز الخبرة. تخلطه بمدرك ما 
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۲1 يعد جزءا منها ویقوم بتقدیمها ق العمل الفني. و تتكون الفكرة الإستطيقية من 
توحد 107لا بين العام والجزء الفردي الخاص الذي يمثلهء بين الفکرة الكلية العالية 
Universal‏ والدرك المادي الخاص الذي يمثلها ويشير إليها. وهذا هو التناقض الداخلى الذي 
تشتمل عليه فكرة الرمز ولكنه أساس تكوينها ولا يمكن التفكير فيها إلا بقبول مبدئى لهذا 
التناقض. ومفهوم الرمز هنا لا يشير فقط إلى أعمال المدرسة الرمزية الفرنسية والشعراء الرمزیین ممن 
سبقوهم ك ولیام بليك (۱۷۰۷ 7 ۱۸۲۷) آو من لحقهم من الحداثيين ك وليام بتلر ييتس ١8650(‏ 
” ۳۹) وانما تشیر الی جوهر الفن ككل منذ قديم الأزل. فالتوحد بين العام والخاص أو التعبير 
عن الفكرة المجردة بالعنصر المادي هو جوهر الفن. فأوديبء مثلاء يعبر عن كبرياء الإنسان 
وكرامته ومحاولاته الدائمة للسيطرة على قدره. إنه الإنسان الذي يحاول بكل ما أوتى من قوة أن 
يحارب قدرهء وفشله هو فشل الإنسان وانتصار القدرء ومصيره هو مصير الإنسان. وكلمة الإنسان 
كلمة محورية إذ إنها أيضا الإجابة على سؤال الوحش الأسطوري. كلمة “الإنسان” في العصر الذي 
عرضت فيه المسرحية لأول مرة كان لها رئين خاص للمشاهدين الأوائل. إذ أعلن بروتاجوراس 
قبلها ببضع سئوات رفضه للديائة الإغريقية القديمة» وعبادة الالهة وقال قولته الشهيرة “الإنسان 
:هومقياس كل شيء' '. وهكذا نرى أن المسرحية تعبر عن أفكار فلسفية شديدة العمومية والتجرید. 
ولكن المشاهد لا ينسى أبدل أن أوديب رجل حقيقي يعاني من أزمة حقيقية تثير رعب الإنسان إذا 
ما تخيل نفسه في هذا الوقف. وبهذا يتم الحافظ على الفن كفن وليس كمجرد تعبير مجسد عن 
بعض الأفكار المجردة. وهذه هى روعة الرمز ومعيار نجاحه. كذلك أيضا مسرحية أنتيجون التى 
رأى فيها میجل تعبیرا عن الصراع بین واجبین: واجب الانسان نحو آسرته » وتمثله أنتيجون 
برغبتها في دفن أخيها لكي تذهب روحه في سلام» وواجب الانسان نحو وطنه ۰ .ویمثله کریون 
العام الذي أصدر أمرا بألا يدفن أخو أنتيجون في أرض يونانية باعتباره خائنا. وعلى الرغم من 
أن واجب الانسان نحو آسرته وواجبه نحو وطنه أفكار شديدة التجريد فقد تم التعبير عنها بنجاح 
من كلدل الرمة!والرهز هنا ليس را بالمعنى النقدي المحكم وإنما هو ما عناه به کانط عندما عرفه 
على أنه توحد للمجرد والمجسم > للفكرة والصورة. للعام والخاص. ومعيار نجا اح الفن ليس التعبير 
عن العام والمجرد فقطء وإنما قدرته على إثارة إحساس المشاهد أو القارئ اا فالفن ليس 
فهما فقط وإنما هو إحساس في المقام الأول. 
وقد امتدت هذه الرؤية للفن من كانط إلى و عبر شليجل وأ ورثها كولردج إلى إدجار 
آلان بو ۱۸۰4 -— 4 لذي كان له أبلغ الأثر على أهم شعراء المدرسة الرمزية الفرنسية. فقد 
قام شارل بودلیر (۱ ۰۱۸۲۷-۱۸۲ بترجمة بعض أعماله. وكذلك تأثر به ستيفان ل 
(۱۸۹۸-۱۸۲) وبول فاليري (۱۹۵-۱۸۷۱). لا يسعى شعراء هذه المدرسة إلى التعبير عن 
أفكارهم عن طريق الرمز وإنما إلى خلق رمز یجسد هذه الأفکار. حيث إن مجرد التعبير عن الأفكار 
عن طريق الرمز يعني عدم التكافؤ بين الأفكار والتجسيد المادي لهاء لأن الأفكار تتجاوز دائما أي 
تجسيد مادي. أما وظيفة الرمز فهى أن يثير في نفس القارئ إحساسا يعادل الأفكار التى يحويها 
الشاعر في عقله» وهذا هو الفرق بین الرمز 5۷۲۳۱۳۱ والمجاز ۸۱۱۵۵20۲۷. ۱ 
as‏ الملدرسة فإن مهمة الفنان هي أن يجسد خبراته في صورة الرمزء أما مهمة 
الناقد أو القارئ أن يعيد ترجمة هذه الرموز إلى صورة أفكار مجردة ة وأحاسيس. ويمكن ادم فهم 
لهذه النظرية من خلال الرؤية الكانظية للإستطيقا. فالرمز هنا هو المدرك الحسي الذي تقدمه ملكة 
الخیله ۱۳۳۱۵۵۱۱۵]10۳ ال ملكة الادراك ۱۵06۲5۲۵۲0۱۳۵ التي تقوم بتکوین مفهوم 60۳660۴ 
عنه ومن هنا تحدث عملية الفهم. ومن خلال التوافق بين المدرك والمفهوم يحدث التناغم الذي 
يسبب المتعة الإسبتطيقية. وقد يؤدي الرمز إلى إثارة أفكار خالصة تنتمي إلى ملكة الذهن 8625010 
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له تستطيع ملكة الإدراك نف في مفاهیم محددة. وعند إثارة هذه الأفكار بنتج را فد 
يجمع بين اللذة والألم. فإذا كان إحساس الجمال ينتج من التوافق بين المفهوم والمدرك واللعب 
المتناغم بين الخيال والإدراك فإن هذا الشعور المعقد الذي يجمع بين اللذة والألم والذي يسميه كانط 
بالجلیل Sublime‏ ينتج أولا من عدم قدرة الإدراك على احتواء فكرة ماء وهذا يؤدي إلى إثارة 
شعور بالرهية أو و الخوف من شيء ما شديد العظمة أو القوة بدرجة لا يستطيع العقل الإنساني 
احتواءها والإحاطة بها. ولكن شعورا باللذة يلي هذا الشعور بالألم» وسبب الشعور الثاني إدراك 
العقل الإنساني لوجود أفكار مطلقة يمكنه الوصول إليها والتعرف على وجودها حتى وإن لم يمكنه 
فهمها والإحاطة بها. فعلى سبيل المثال» يستطيع العقل الإنساني أن يعرف وجود شيء متناهٍ في 
الضخامة أو لا حدود له ككلية الكون مثلا ولکنه لا يستطيع أبدا أن یکون تصورا عقلیا E Es‏ 
الشيء أو أن يشكل صورة عقلية له. 

تحلورت أفكار كائط كثيراً حتى وصلت إلى القرن العشرين»ء وكان له أبلغ الأثر في تحديد 
صورة الفن الحداثي کما نعرفه 00 ویمثل الفیلسوف الاسباني خوسیه آورتیجا جاست. والشاعر 
والناقد الأنجلو أمريكي ت . إليوت في مراحله الأولى التوجه الشكلي الذي ساد الفكر النقدي 
في النصف الأول من القرن العشرين. تم تأثیر كانط على كل منهما بصورة جلية في المغاهيم 
الأساسية لكل منهما ا إلا أن هذا التأثير تخللته عناصر أخرى ساهمت بوضوح في تشكيل 
فکرهما خاصة في حالة إليوت الذي بلغ تأثره بهيجل حدا حدا به إلى التحول عن العديد من 
أرائه, حتى صار يمثل مذهبا شديد الاختلاف في أواخر حياته عن ذلك الذي كان يعبر عنه في 
أولها: 
- استقلال الفن الحداثي. النزعة الجمالية والصفوينة: 

يظهر تأثير الفكر الكانطي وخاصة استقلال الاستطيقا عن نواحي المعرفة الأخرى على 
الفكر الحداثي اقا كل را في النهج الشكلي الناجم عن هذا الاستقلال. ويظهر كل من 
آورتیجا جاست وت. س. الیوت وعیا بتغیر وضع الفن وآلیاته وأسالیب قراءته تبعاً لتغير وظيفة 
الفن. فبدلا من الوظيفة الثقيلة التي آلقاها مائیو آرنولد (۱۸۸۸-۱۸۲۲) علی عاتقه کبدیل للدین 
منوط به وظیفة توفیر روية كلية للحياة الانسانية توضح موقف الانسان في الحياة وترسم له صورة 
ذاتية وتضفي الطایم النظامي علی التجربة الانسانية العشوائية» یتبنی جاست والیوت روية 
مختلفة تماما للفن. فالفن يرفض تلك الوظيفة العسيرة ويتخلى عن أي وضع ترنسندنتالي - أي 
يرفض كل وضع يخرج به من حيز إنتاج الجمال إلى أي مسئولية فلسفية أو أخلاقية. ولذلك فالفن 
لن یضطلم لع سوی بوظیفته الداخلية ۱۳۱۲۳۹۵۳6۳ إل وهي إنتاج الجمال -- وهذا سوف يؤدي 
بالضرورة إلى فرض معاییر جديدة للحکم علی الفن. وهده العاییر سوف تکون معاییر داخلية 
(إستطيقية) لا علاقة لها بالأخلاق أو و بوضع الفن في المجتمع. 

وإذا ما أخذنا ف الاعتبار انهيار الدين ونسبية العلم الحتمیث كان من التوقع من 

الفن أن یضطلع بمسئولية إنقاذ الجنس الا نساني. (جاست ص 49-ه:) 
ولکن جاست يرفض هذه الرؤية التي قادت نقاد القرن التاسع عة عشر إلى أن ينظروا للفن كبديل 
للدين. . ويوضح إليوت كيف كان نقاد هذا القرن يتناولون الثن وخاصة الأدب 

كان الناقد فان مع الأدب دائماً على أنه وسيلة و الحقيقة أو 

اکتساب العرفة. واذا ما کان الناقد يتمتع بعقلية فلسفية أو دينية.» فسوف 

يبحث عن تلك اللمحات الفلسفية أو الدينية في آعمال الکاتب الذي ینتقده واذا 

ماکان ینحو منحی واقعياً فسوف ينظر إلى الأدب باعتباره مادة خامّا لاكتشاف 

الحقانق السیکولوجیت أو وثائق ترسم الناریخ لا جتماعي للمجتمع. وحتی عند 


ر 
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والتر بیتر وأتباعه تعنى عبارة . "الفن من أجل الفن” أن الفن" سوف ۰ بدیلا 

عن كل شيء 1 وكذلك أيضاً كأداة لتوصيل المشاعر والأحاسيس التي تنتمی 

للحياة أكثر مما تذ تنتمى للفن. (إليوت. ص 09-5١08‏ 5) 
ولكن تلك الوظيفة التي ألقاها نقاد القرن التاسع عشر على عاتق الفن - ألا وهي كونه بديلاً عن 
الدين وعن كل شىء اخر وكذا عن قدرته على خلق رژیه کلیة للحياة ۷۷۵۲۱۵0۷۱6۷ تتضمن فهما 
شاملا لعمق وتعدد الخبرة الإنسانية - كانت عبئا ثقيلا جدا ناء به الفنانون ولم يطيقوا حمله. 
ولذلك فقد نبذوا ذلك الوضع المشابه لوضع الأنبياء والملصلحين. 

أعتقد أن القنان المعاصر قد يصعق إذا ما أوكلت إليه مهمة بهذه الضخامة 

وبالتالي إذا ما كان مضطرا للتعامل في فنه مع مسائل بمثل هذا الحجم والاتساع. 

فبالنسبة لهء مملكة الفن تبدأ حيثما يصبح الهواء أخف وزنا. 

(جاست ص ۰ه) 

وعلى هذا فإن الفن يبدأ في التحرر من الأعباء الثقيلة التى يلقيها على كاهله الدين والفلسفة 
ويقتصر على إنتاج الجمال. وإليوت يتفق مع جاست تماما في رؤيته لاستقلال الفن عن أفرع المعرفة 
الأخرى وكذلك أيضا في رفضه لرؤية الفن كبديل للدين. وعلى النقيض من توجه جاست الشكلى 
الرافض للروية التاريخية ۸5۵0۲:6۵۱ والذي ینظر ال الفن الحداثى باعتباره ظاهرة غريبة في 
تاريخ الفنء يصل إليّوت إلى رژية مشابهة لاستقلال الفن والی ما یستتبعه ذلك من ظروف ساهمت 
في تشکیل الرژية الاستطيقية للفن والمحکات النقدية التي تستخدم في الحکم عليه عن طريق العودة 
إلى نقد القرنين السابع عشر والثامن عشر فقد كان النقد في هذین القرنین 

ينظر إلى الفن باعتباره فنا وليس أي شيء آخر. فقد كان الفن شيئاً مختلفا عن 

الفلسفة وعن علم النفس وعن أي نوع آخر من الدراسات. وكان هدفه أن يعطي 

متعة راقية إلى أشخاص يتمتعون بذوق فني عال ووقت فراغ يسمح لهم بذلك. 

وإذا لم يسلم هؤلاء النقاد القدامى بأن الأدب یسعی أساسا إلى ا لما شغلوا 

أنفسهم أبدا بمثل هذه الصورة المرهقة بوضع القواعد لما يمكن أن يستمتع به 

الإنسان. (إليوتء “التجربة في النقد”. 508) 
ويستطرد إليوت في محاولته لتأسيس استقلال الفن الحداثي. وما ينتج حتما عن ذلك من كون 
المحكات النقدية للحکم علیه محکات داخلية ۰1۲۳۳۳۵۲6۵۳۲ عن طريق وعيه التاريخي 
5 01633 بوضع الفن في القرن السابع عشر وانفصاله عن مجالات المعرفة 
الأخری. قائلاً : 2 ۱ 

بالنسبة لهذه الفترة المبكرة. لم يكن الفن والأدب بديلا عن الدين أو الفلسفة أو 

الأخلاق أو السياسة كما لم يكونا بديلا عن المبارزة أو الجنس : لقد كانا متعة 

خاصة ومحدودة للحياة .... وأعتقد آننا يجب أن نعود مرارا وتكرارا إلى 

الكتابات النقدية التي ظهرت في القرنين السابع عشر والثامن عشر لكي نذكر 

أنفسنا بالحقيقة البسيطة القائلة بأن الأدب هو أساسا وسيلة للمتعة الفكرية 

الراقية.. ‏ ب 
ويرك خاجت عدا و ی ار ی لخيال 
باعتباره شا (ص۷٤)‏ مما يقود إلى قكرة آن الفن " "شي* ء لیس له نتانج" (ص۹٤)‏ ویقصد جاست 
أن الفن ليس له تأثيرات أخلاقية أو معرفية ولا يؤدي إلى أي تغییر في هذین المجالین النفصلین 
من مجالات العرفة. ولا يعني هذا آن "الفنان یستخف بمهنته وإنما يعني أن الفن يثير اهتمامه 
بالضبط لأنه ليس له أي أهمية متعالية” أي تتجاوز الحدود الفاصلة بين الفن والمعرفة أو الفن 


عمرو الشریف سس سب 66 


یی ی میات و دب بارس يه امو ع يه 





۱ والأخلاق. ويعني هذا أيضا أن القن لا يمكن أن يقوم بأية وظيفة خارج حدوده وهي حدود 
۰ الاستطیقا. وهکذا فان الفن لا یتخطی. ولا یمکنه آن یتخطی. ويجب ألا يحاول أن يتخطى 
الحدود التي. تفصله عن العرفة والأخلاق أو العقل الخالص والعقل العملي ذا ما استعملنا تعبیرات 
کانط. وعلی هذا فان "خفة" القن التي یراها جاست آهم ممیزات الفن الحداثي هي النتاج الرئيسي 
والباشر لتخلص الفن من أفكار الحقيقة والوعظ الأخلاقي » أي نتاج مباشر للرؤية الكانطية للفن. 

ذا ما انفصل الفن عن فكرة محاولة تقدیم معرفة او حقیقه فلا اکن بالطیع انعم علوه 
أنه صادق أو كاذب. وإذا ما انقصل عن الأخلاق فلا يمكن الحكم عليه بأنه أخلاقي أو غير 
أخلاقي. ولهذا كتب إليوت في مقالته الشهيرة "الشعراء الیتافیزیقیون": 

لقد تم تأسيس أي النظرية الفلسفية تدخل قي الشعرء > وذلك لأن حقيقتها أو 

كذبها لم يعد له أية آهميت وما يهم الآن هو أن تلك الحقيقة تم إثباتها بشكل 

آخر. ۱ (ص ۱۱۸) 
ولقد وجدت هذه الفکرة صدی مباشرا لدی آیفور ریتشاردز صاحب نظرية شبه العبارات 
7 statements-eudoءP‏ الذي أعلن أن العبارات أو الأحكام المعرفية أو العلمية فقط هي التي 
يمكن الحكم عليها ما إذا كانت عبارات صادقة أم لاء أما العبارات الأدبية فهي شبه عبارات 
حيتٌ لا يمكن الحكم عنحيها بمعيار الصدق والكذب وما يعنيه إليوت هو نفس الشيء» بصورة أو 
بأخرى. فعندما نقرأ الكوميديا الإلهية لدانتي» لا يهمنا في المقام الأول ما إذا كانت فلسفة توما 
الإكويني التي ساهمت في تشكيل فكر دانتي صادقة أم كاذبة ول تهمنا ما إذا كانت فكزة التساوي 
بين شكل الخطيئة وشكل العقاب السماوي صحيحة دينيا أم باطلة. فهذه اعتبارات ثیولوجیه 
بحتة ولذلك فإن صحة هذه النظريات قد تأسس بالفعل قبل دخولها إلى عالم الشعر. وما يهم الآن 
هو صحتها من وجهة نظر أخرى هي ما إذا كانت هذه النظريات تتناسب مع الجو العام للشعر 
وما إذا كانت الوسائل البلاغية التي يستخدمها الكاتب تعبر بصدق عن أفكاره أم إنها لا تناسبها. 
فإذا كان دانتي يؤمن بوحدة الوجود الانساني فمصدر هذه الفكرة هو إيمانه بالإله الذي هو أصل 
هذه الوحدة. ولهذا كان من الضروري أن يكون هناك نظام يوحد كل البشر على اختلاف أنواعهم 
تحت قوالب محددة تتولی مهمة تجمیعهم وتحديد أنواعهم» وتقسيمهمء وتنظيمهم ووضعهم في 
ی المحددة لهم. وتُستمد هذه القوالب بالطبع من رؤية دانتي الدينية للعالم والبشر. فيقوم 

بتقسيم البشر حسب أنواع الخطايا التي یرتکبونها. والصور البلاغیه الناسبة لهده الرژية الوحدة 
يه هي الصور التي تنم عن الوحدة» وهي الاستعارة ۷6۲۵0۳0۲ والمجاز ۰۸۱۱6۵0۲۷ بما أن 
العدل من الصفات المميزة للإلهء فلابد وأن يتناسب مع طبيعة الذنب وألا يزيد عليه أو يقل عنه 
ولهذا كان لابد وأن يصبح الجزاء من جنس العمل. فعلى سبيل المثال يقابل دانتي الانتهازيين 
على أبواب الجحيم» وهم في أقل المراتب في العذاب. ولأن الانتهازيين ليس لهم مبدأ ويسعون فقط 
وراء مصلحتهم الشخصية ولا ينتمون لأي موقف محدد فليس لهم مكان محدد قلا هم داخل 
الجحيم ولا خارجه وإنما على أبوابه› يتبعون راية تتحرك باستمرار تقودهم ي يمينا ويسارا بلا 
هدق . . وهم یتبعونها ف الجحیم تماما کما کانوا یتبعون الشخصية في الحياة بلا أي وازع 
وتتبعهم الدبابير التي تلسعهم وتغطيهم الديدان التي تمتص دماءهم كما كأنوا يمتصون دماء الناس 
في الحياة الدنيا . ومبدأ التماثل هنا تعبر عنه الاستعارة وهي الشكل الذي يعبر عن التشابه في 
البلاغة» كما أنها الشكل الذي يعتمد على الوحدة وذلك لتوحيدها للمتشابهات. وهذا يتناسب 
أيضا مع رؤية دانتي الموحدة للعالم والتي تنبع. من رؤيته للإله على أنه الخالق الواحد للكون كله 
ولا ب یهم بالطبع ما إذا كانت رؤية دانتي للجحيم صادقة أم لاء ولا حتى ما إذا كانت الفلسقات 
التي شكلت فكره حقيقية أم وهمیة. فاذا ما اتخذت الحقیقه والزیف کمعیار للحکم علی الكوميديا 
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الإلهية» فسيعدم دانتي أي قارئ له. ولكن رؤية دانتي وصدق أو زيف الفلسفات التي یعتمد علیها 
لا يهم بالمرةء وما ب يهم بالطبع هو قدرة دانتي على التعبير عن هذه الرؤية بأسلوب شعري جميل. 
وهذا الحكم يعتمد بالطبع على استقلال الفن عن المعرفة. والأخلاق» ويؤكد علی الجمال» وعلی 
الأدب كأدب وليس كوسيلة للمعرفة أو التهذيب الأخلاقي. وهذه هى وجهة النظر التى يؤكدها 
طالما ظل الأدب أدباًء فسوف يكون هناك مكان للنقد الأدبى -- أي لنقد يعتمد 
على نفس المبدأ الذي يعتمد عليه الأدب نفسه في صنعه وتكوينه. وطالما ظل 
الناس یکتبون الشعر والرواية وما شابه . فسوف يظل الهدف الأول من وراء هذه 
الكتابات هو ما كان دائماً -- ألا وهو إعطاء نوع خاص من المتعة التي لا تتغير 
بل تظل ثابتة عبر العصور على اختلاف وصعوبة التفسيرات المختلفة لتلك 
التعه. (الیوت » ”التجرية في النقد"» ص6١0)‏ 
والمبدأ الذي يبنى عليه الأدب هو بالطبع الجمال. ومهمة النقد هي» ولا شك. !یضاح مصدر هذا 
الجماك. ۱ ۱ 
وکما ینفصل النقد الحداثى عن الاهتمامات العرفية. ینفصل کذلك عن الاعتبارات 
الأخلاقية والعملية. ويتضهذا الاننصال في کل من الکتابات الابداعية والنقدية للنقاد والادباه 
الحداثيين. وتزداد الفجوة الفاصلة بين الفن والأخلاق حتى تضع كل منهما في وضع تناقض مع 
الآخر. ويظهر التناقض بين الموقف الفنى التأملى ©8©611861(0 والموقف الأخلاقى العملى 
اا۴ في الكتابات الإبداعية والنقدية بأشد ما يكون في تعليق رينيه ويليك وروبرت بن ورن 
نی کتابهما الشهیر "نظرية الأدب" على قصيدة روبرت فروست “وقوفاً بالغابة”. ففي تلك القصيدة 
يكتب فروست : ) ۱ 
The wood is lovely, dark and deep.‏ 
But | have promises to keep,‏ 
And miles to go before | sleep,‏ 
And miles to go before | sleep.‏ 
الغابة جمیله. مظلمف وعمیقه. 
ولکنی قطعت وعودا يجب أن أحفظها 
وأمیال آقطعها قبل أن أنام» 
وأميال أقطعها قبل أن أنام. 
وفي تعليقهما على الدور الذي یلعبه الرمز ی الأدب يترك المؤلفان الموضوع الرئيسي للحظة ليؤكدا 
على انفصال الفن عن الأخلاق بل وتضادهما في بعض الأحيان. يقول المؤلفان: 
ف قصيدة وقوفا بالغابة. يعد البيت القائل "آمیال آقطعها قبل آن آنام" " صادقا 
حرفیا ف تصويره لحال المسافر كما نفترض. ولكن ف اللغة الرمزية الطبیعیه 
وااه‌ 5 ۲۵۱با۰۱۱2 "آنام" تعني "آموت" واذا ما اقترن البست القائل 
“الغابة جميلةء مظلمة وعمیقة" بالسئولية الأخلاقية والاجتماعية "للوعود التي 
يجب أن أحفظها” ف صورة تناقضص. فلا یستطیع الرء أن يرفض المساواة أو 
المضاهاة العابرة بين التأمل الجمالي ونوع ما من توقف المرء عن أن يكون انسانا 
مسئولاً آخلاقیا. 
وهنا يتبع ويليك وورن الشاعر في تأكيده عل التضاد بين انفصال موقف التأمل الاستطیقی 
الذي يعتمد على الانفصال بين المتأمل وما يتأمله وعدم وجود صلة منفعة وو 
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5 وبين الوقف الأخلاقي ان أو النقعي. والتضاد بين الموقف التأملي 
السلبي والموقف الأخلاقي العملي يعود بالطبع إلى فصل كانط بين العقل العملي وملكة الحكم 
الاستطيقي. وعلى هذا فإن الخط الذي بدأه كانط يمتد عبر الفن الحداثي والقراءات النقدية لهذا 
الفن. ويؤكد إليوت على هذا الانفصال في مقاله الشهير “التراث والموهبة الفردية” قائلا إن ” “أي 
محك شبه آخلاقي للحکم علی الفن لا یصل ای الهدف الطلوب" رص ۲۷). 
وهذا الوقف الشكلي لا يکتفي بالطبع بتفسیر الفن» بل یعتبر التفسیر خطوة أو وسيلة 
نحو غاية أهم وهي الاستمتاع. ولهذا يؤكد إليوت أن القاری یشعر بالشعر الجید قبل أن يفهمه. 
وإذا كان الهدف من الفن هو الاستمتاع صار التفسیر الذي لا يؤدي إلى الغاية انحرافا. ولذلك 
رقفض النقاد الجدد التفسیر الذي یغنی عن القصيدة ذاتها ۳۵۲۵۳0۳۲۵56 ورفضوا اعتبار تفسیر 
القصيدة مساويا لها واعتبروا الاهتمام ال دون البنی هرطقة heresy of paraphrase‏ ۲۳6 . 
وإذا عقدت مقارنة بين التفسير الذي ينقل المعنى وبين القصيدة. يظهر على الفور أن القصيدة هى 
ذلك المعنى موضوعًا في شكل محدد. إذاً.فالفارق بين التفسير والقصيدة هو الشكل. ولذلك يمكن رد 
رفض الشكليين للتفسير على أنه أحد تجليات توجههم الشكلي والذي یمکن رده بدوره إلى کانط. 
4- ثنائية الشكل والمضمون: 
حدا هذا الموقف الشكلي بإليوت لأن يؤكد أن “القصيةة لا تقول شیئا ما. وانما هي الشيء 
نفسه" رالیوت» “من بو إلى فاليري”. ص ۲۳4) وهو أيضا ما جعله یتتبع تطور الشعر واستقبال 
القراء للشعر على أنه تطور مستمر نحو زيادة ادراك القاری بالشکل. 
كان اهتمام القارئ موجهاً فى الشعر المبكر» أو فى الاستمتاع البدائى بالشعرء 
نحو الموضوع ؛ وكان الإحساش بتأثير فن الشعر يتم دون آن یلقی یلقی الستمتع بالا 
لهذا الفن. ومع تطور الوعى باللغة» ظهرت مرحلة أخرى»ء أصبح فيها المستمع › 
والذى ربما تحول إلى قارئ. ذا اهتمام ووعى مزدوج بالقصة وبالوسيلة التى يتم 
بها القص. أي أنه أصبح واعیا بالأسلوب 6 وریما نستطیع بعد ذلك 
الاستمتاع بالتفرقة بين الطرق المتعددة التي يتعامل بها شعراء مختلفون مع نفس 
الموضوع: أي صار لدينا تقدير ليس فقط بأي الأساليب أفضل أو أسوأ ولكن 
بالاختلاف بين الأساليب التي نستمتع بها كلها بنفس الدرجة. وفي الرحلة 
الثالثة من التطورب تراج جع الوضوع إلى الخلفية: وبدلا من أن يصبح هدف 
التصيدة ة یصیح ببشاطة وسيلة ضروریه لتحقیق القصيدة. وفي هذه الرحلة. قد لا 
يلقي القارئ أو المستمع بالا إلى الموضوع تماما کما لم یکن الستمع البدائي مهتما 
بالأسلوب. 
(الیوت » ”من بو إلى فاليري”ء ص ۲۳) 
وهذه الرحلة من التقدم هي ما یعتبره الیوت الحداثة التي بلغها الشعراء الرمزیون الفرنسیون من 
بودلير إلى فاليري مرورا بمالارمیه. وهم بالضبط نفس الشعراء الذين يشير إليهم جاست في حديثه 
عن الشعر الحداثي. فالحداثة هنا تتميز بالاهتمام الشديد بالشكل. أي بالجمال الشكليء مع نقص 
الاهتمام بالوضوع الذي يصبح مجرد وسيلة لنقل الهدف أو للوصول إليهء والهدف بالطبع هو 
الجمال. وهذا بالضبط ما كان بودلير يقصده حين قال إن “ما قد يصعقنى بجماله حقا هو كتاب 
عن لا شيء” وما يعنيه بودلير هو التراجع التام للموضوع حتى نقطة التلاشي مع ازدياد النواحي 
الشكلية جدا وهذا هو ما يسميه كل من إليوت وجاست بالشعر النقی ۳۷۲۵ ۳۵65۱6 . أو الفن 
الخالص 0/8.806ا5. ويدرك جاست استحالة وجود مثل هذا الشعر أو الفن الذي يتكون من قيم 
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شكلية خالصة بدون أي محتوى أو مضمون ولكنه يعتبره جوهر الفن أو الهدف الذي يسعى الفن 
لإدراكه. وينظر إليوت إلى الحداثة على أنها وعي ذاتي متزايد بالشعر على أنه شعر. 
وعملية الوعی الذاتی التزاید -- آو ما یمکن آن نسمیه ازدیاد الوعی باللغة س 
تتخذ مما یمکن آن نسمیه الشعر الخالص ۳۵۲۳۵ ۳065/6 ها هدفا نظریا لها. 
وأنا أعتقد أنه هدف لا یمکن الوصول الیه » وذلك لأني آری آن الشعر يبقي شعرا 
طالما احتفظ بیعضی “عدم النقاء” بذلك المعنى. أي طالا کان الوضوع و المحتوی 
ذا قیمة لذاته . ۰ «وعلی الرغم من أن عنصر الشعر الخالص شدید الاهمية لكي 
یجعل من الشعر شعرا. لا یمکن آن تتکون قصيدة من الشعر الخالص فقط. ولکن 
ما حدث في حالة فاليري هو تحول في موقف الشاعر نحو الشكل. ويجب أن 
نكون حريصين كي نتجنب القول بأن الموضوع أصبح أقل أهمية. فالموضوع يوجد 
من أجل القصيدة» وليس العكس» فلا توجد القصيدة من أجل الموضوع. 
(إليوت» “من بو إلى فاليري”. ص ۲۳۵) 
وعلى الرغم من اختلاف جاست وإليوت حول بودلير» فإنهما يتفقان أن المحور الأساسي للحداثة 
هو الشعراء الرمزيون الفرنسيون ومن لحقهم من الشعراء بالطبع. ويتتبع إليوت هذا الخط إلى إدجار 
آلان بو وتأثیره على هؤلاء #لشعراء من خلال اهتمامه الشديد بالشكل. ويتتبع كذلك نفس الخط 
الأدبي إلى الأمام حتى يصل إلى فاليري. ويتفق جاست وإليوت على أن استقلال الفن الحداثي 
يبلغ ذروته في النزعة الجمالية ۸65106101570 التي أولت الشکل کل الاهتمام وهمشت الموضوع. 
وقد بلغ هذا التوجه ذروته في أعمال فاليري التي أصبحت عملية صياغة الشعر فیها موضوعا للشعر 
فيقول إليوت: 
وهكذا فقد تتبعنا فكرتين بلغتا أقصى درجات النضج في أعمال فاليري إلى 
أصلهما عند بو. فهناك أولا المبدأ الذي استخلصه بودلير من بو “يجب ألا يكون 
للقصيدة أي هدف سوی نفسها". ثانيا: : فكرة أن عملية تأليف القصيدة يجب أن 
تكون عملية واعية ودقيقة قدر الإمكان. وأن الشاعر يجب أن یراقب نفسه في 
عملية التألیف ... (الیوت "من بو إلى فاليري” ۰ (To‏ 
ومن هنا نری النتيجة الحتمية لانقصال الفن عن الحیاة ورفضه محاولة عکسها و تقدیمها. وانغماسه 
التام في ذاته. فقد تحول الفن من وسيلة لإنتاج الجمال !یی مصدر للجمال بل ورمز له. 
تمرکزت النزعة الجمالية ف شعر الدرسة الرمزية الفرنسية وكما يظهر في قصيدة اعتراف 
الفنان لشارل بودليرء أصبح إنتاج الجمال هو الشغل الشاغل للفنان. فبودلير في هذه القصيدة يتأمل 
في طبيعة الجمال وفي اللحظة التي يواجه فيها الفنان الجمال ويحاول أن يدرك كنهه. 
اعتراف الفنان 
كم هي لاذعة أواخر أيام الخريف! آه .. لاذعة حتى الألم ! لأن هناك 
من الأحاسيس اللذيذة ما لا يخفف غموضها من حدتها. وليس هناك نصل أحد 
من نصل اللامتناهي. 
متعة فائقة هي متعة إغراق البصر في لانهائية السماء والبحر! فالعزلة 
والصمت ونقاء اللازورد الذي لا یقارن» وشراع يرتجف في الأفق هو بصغره 
وعزلته يشبه وجودي الذي لا شفاء له» وصخب الموج بلحنه الرتیب. كل هذه 
الأشياء تفکر من خلالي أو أفكر من خلالها (لأن في عظمة أحلام اليقظة سرعان 
ما تفقد الأنا ذاتها) أقول لنفسي انها تفکر ولکن بموسيقية وبهاء» دون جدل 
شكلي دون استنتاج. 
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غير أن هذه الأفكار سواء خرجت منى أو انطلقت من الأشياء فإنها 
تصير بعد قليل شديدة القوة. إن طاقة الشهوة تخلق ضيقاء ومعاناة أكيدة. فلم 
تعد أعضائي الشديدة التوتر تعطى إلا ذبذبات صارخة ومؤلة. 
والان» يذهلني عمق السماء ويملؤني صفاؤها بالسخط. ويثيرني انعدام 
حساسية البحرء وجمود الشهد. [۵! .. آیتحتم علي أن أقاسي إلى الأبد أو 
أهرب أبدا من الجميل؟ ١‏ 
أيتها الطبيعة الساحرة دون شفقة أيتها الغريمة الدائمة الانتصار, 
دعيني! .. توقفي عن إغواء رغباتي وزهوي! .. إن دراسة الجميل مبارزة يصرخ 
فیها الفنان رعبا قبل هزیمته ! (بودلیر. ص ۱۷) 
وتکشف هذه القصيدة النثرية عن مدی اهتمام الفنان بالجمال ویتضح منها کذلك آن الفنان 
یعتبر الجمال جوهر الفن ولیس الواقع آو المجتمع مثلا. وعلی الرغم من أن الفنان یبحث عن 
الجمال في الطبيعة فإنه يدرك أنه یبحث عن الجمال وليس عن أي شىء آخر ”إن دراسة الجميل 
مبارزة يصرخ فيها الفنان رعبا قبل هزيمته”. بل على العكس ما قد يبدو للوهلة الأولى» فليست 
الطبيعة هي رمز الجمال بل الفن. فعلى الرغم من أن بودلير يبحث عن الجمال في الطبيعة فإنه 
يرى أن الفن هو تجسيد. الجمال وليس الطبيعة. فتلك الطبيعة الساحرة بما فيها من “العزلة 
والصمت ونقاء اللازورد الذي لا یقارن. وشراع يرتجف في الأفق .. وصخب الموج بلحنه الرتيب . 
تفكر ولكن بموسيقية وبهاء ...”. فعلى الرغم من جمال الطبيعة فإن الشاعر ينظر إلى جمالها على 
نموذج من جمال الفن. . فالموسيقى هي الجمال والطبيعة حين تكون جميلة فهي تشبه جمال 
الموسيقى. أي أن الجمال هو جوهر الفن» والفن هو الموطن الحقيقي للجمال وليس الطبيعة. 
استخلص إليوت أهم مميزات الفن الحداثي وشخّصها على أنها درجة عالية جدا من 
الوعي الذاتي للفنان بفنه على أنه فن وليس أي شيء آخر - وهذه هي المرحلة الثالثة تبعا لتقسيم 
بنیتر برجر. ويصل الفن الحداثي إلى محاولة تنقية الفن من كل الشوائب الدخيلة عليه. فإذا كان 
الجمال جوهر الفن. واٍذا ما كان الشكل هو مصدر الجمال» فسیهتم الفن الحداثي بالشکل اهتماما 
تاما ویحاول تنقیته من الوضوع الذي صار دخيلا عليه لأنه لیس مصدر الجمال. وهذا هو جوهر 
الحدافة الذي يميزه جاست 5 موسیقی ديبوسي ولوحات بیکاسو وشعر مالارمیه وفاليري. 
ويتحدث جاست أيضا عن نفسن الظاهرة التي يناقشها إليوت ألا وهي الفن الخالص Artistic ar‏ 
أو 301 ۰۳۱۷۲۶ بل ویصل ای" نتائج شديدة الشبه بتلك التي يصل إليها إليوت من حيث استحالة 
وجود مثل هذا الفن. : 
لن أناقش ما إذا كان الفن الخالص ممكنا أم لا. لعله غير ممكن ... وعلی الرغم 
من كون الفن الخالص أو النقي مستحيلاء فهناك ولا شك توجه إلى تنقية الفن. 
وهذا التوجه سوف يؤدي إلى عملية محو متزايدة للعناصر الآدمية السائدة ف 
النتاج الفني الرومانسي والطبيعي 2]0013|15]16/!. وفي هذه العملية. يمكن 
اتوصول إلى نقطة يصبح “المضمون” ار نساني نحيلا جدا لدرجة يمكن تجاهلها. 
(جاست. ص ۱۲) 
وما يقصده جاست ”بمحو العناصر الآدمية” هو محو أي أثر لفكرة تقديم أو تمثيل الحياة 
0 قفالفن لیس محاکاة ۱۳655 ولا تقديما للحياةء وإنما هو نتاج عقلي يهدف 
إلى الإمتاع. ولذلك فلن يركز الفن علی محاولة محاكاة الحياة وانما علی الشکل الذي بصنعه عقل 
الفنان وهذا هو مصدر الجمال. وهکذا تظهر أحد أهم وجوه الشبه بین جاست والیوت فکلاهما 
یفصل بين الحياة كما هي وبين وعي الكاتب أو الفنانء ویعتبران وعي الفنان مصدر الجمال: 
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ولذلك 00 إنتاج الجمال تستدعي البعد عن الحياة واللإغراق 5 الشکل الفني النابع من وعي 


الفنان. وهنا يصبح أسلوب الفئان ©#الا51 هو مصدر الجمال. وحيث إن الأسلوب يعني التغيير الذي 
یضفیه وعي: الفنان على المادة التي یستقبلها من العالم الخارجي. یصبح الترکیز علی الاسلوب 
هروبا من العالم. 

آن نکتب بأسلوب 5۱:26 10 يعني أن نشوه الحقيقة أن ننزع الطابع الحقيقي 

عن الأشياءء فالأسلوب يتضمن عملية نزع للطابع الآدمي .Dehumanization‏ 

والعكس صحيح أيضاء فلا توجد وسيلة للكتابة بأسلوب إلا عن طريق نزع 

الطابع الآدمي. وعلى الجانب الآخر تحض الواقعية الكاتب على أن يتبع الواقع 

أو الحقيقة بمنتهى الأمانة ؛ وتحضه أيضا على أن يهجر الكتابة بأي أسلوب. 

(جاست. ص ۲۵) 

ومن هنا یتضح آن کلا من جاست والیوت یضعان الفن الحداثي بمعزل عن الحياةء بل 
حتی في علاقة تضاد معها. فالحياة أو العالم الخارجي تمثل الادة الخام التي توفر للکاتب الوضوع 
الذي يجب عليه التعامل معه بصورة فنيةء آما الفن نفسه فینبع من الفنان و من عقل الکاتب 
ويتمثل في الشكل الذي يضفيه الفنان على المادة التي يتعامل معهاء ولذلك يصبح أسلوب الكاتب 
مصدر الجمال. ومن هنا #تضح أيضا مدى اهتمام الفنانین الحداثيين بالأسلوب» فقد أصبح لكل 

منهم أسلوب مميز في الكتابة أو الرسم لا تخطئه» فلا يمكن حتى للمبتدئ أن يخلط بين لوحة 

لسلقادور دالي ولوحة لبيكاسو أو بين قصيدة لوليم بتلر ييتس وأخرى لتوماس ستيرنز إليوت. 
وأصبح أسلوب الكاتب مميزا له تماما كتوقيعه على لوحته. وهكذا فقد أصبح الأسلوب أيضا وسيلة 
الفثان الحداثشي عن غيره من الفنانین» وهذا آزدیاد ف ذاتية الفن الحداثي وفردية الفنان 
وتفرده. فأصبح الاسلوب وسيلة لتمییز الفنان لیس عن الواقع الخارجي فحسب بل وعن الفنانین 
الآخرين أيضا. وليس هذا تناقضا بل تأکیدا لانقصال الفنان عن الحياة. فالتراث الفني آصبح عبئا 
على الفنان وجزها من العالم الخارجي يسعي لتحریر نفسه منه ۰ وینتج فنه بمعزل عنه. ومکذا 
یصیح الأسلوب وسيلة لتأكيد الذات 601زطانا5 ضد العالم. ويصبح الأسلوب كنتا كنتاج للذات أو للجزء 


1 الذاتي أو الثالي 5 الفنان اوزا601۷6-۱06زا5 تأکیدا لهذا الجزء ضد الجزء الموضوعى أو ذلك 


الذي ينتمي للعالم .Objective‏ 
وإذا ماکان الجمال عنصراً ذاتیاً وشکلیاً لا موضوعیا أي لا علاقة له بالوضوع Subj‏ 
«matter/object‏ ییتحول اهتمام الفن الحداثى عن المحاكاة التى تهتم بموضوع الفن لا شكله 


. وكذلك عن الموضوع Content‏ إلى الاهتمام بالشكل 50110. أي يتحول الفن الحداثي إلى رفض 


صریح وقاطع للواقعية ۲6۵۱۱5۲۲. 

في خلال القرن التاسع عشرء قام الفنانون بمحاولة خلق الفن بوسيلة لا تتميز 

بالنقاءء فقد خفضوا العناصر الإستطيقية إلى أقل حد وخلقوا أعمالاً فنية 6 

وهم الحقائق الانسانیة. وبهذا العنی يمكن أن ندعو كل فن القرن الاضي فنا 

واقعيا. (جاست. ص ۱۱) 

ومایعنیه جاست بالاسلوب غير النقي 0 ۰۱۲۳۳۱۵۷۱۲۶ هو الاهتمام بالوضوع. فاذا 
كان هدف الفن خلق الجمالء فأي عناصر أخرى في الفن تعد شوائب وزيادات غير نقية يجب 
على الفنان التخلص منها. وإذا كان الجمال ظاهرة شكلية.ء يصبح الموضوع سبب عدم النقاء في 
الفن. 

ولا يمثل الحزن أو و الفرح على المصائر الإنسانية التي يقدمها أو يحيكها العمل 

الفني شیا شدید الاختلاف عن المتعة الفنية وحسب. ولكن الانشغال بالمضمون 
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الانساني للعمل القني یتعارض کلا وجزء! مع التعة الاستطيقية الحقة. 
(ص۱۱) 
ویوضح جاست مدی الصراع القائم داخل العمل الفني بین الشکل والضمون مژیدا فکرته 
عن عدم التوافق بينهماء مما یستتبع » بطبيعة الحال ضرورة توجه القن نحو الشکل وهجرة 
للموضوع وذلك لاأن الشکل هو مصدر الجمال. ویوضح جاست هذا التناقض قائلا: 
ولنخذ على سبيل المثالء حديقة نراها من خلال نافذة. فعندما ننظر ای 
الحديقة. نضبط أعيننا بشكل ما على أن يعبر شعاع الرؤية النافذة بدون أي 
تباطؤ ويستقر على الشجيرات والورود ... فنحن لا نری النافذة ولکننا ننظر من 
خلالها ... ومن هنا یتضم لنا آن رژية الحديقة شيء ورژية النافذة شي» آخر أو 
اشا عفان قفر متوافتدين سعد کل متا ال خرف ردلت لام كلذ نیما 
وبنفس الطریقه» یتلاشی العمل الفنی من نظر الشاهد الذي لا یبحث 
فيه إلا عن مصير جون وماري الذي يثير أحاسيسه أو مصير تريستان وإيزولد 
يركز كل اهتمامه على هذا المصير. فأحزان تريستان يمكن أن تعد أحزانا 
حقيقية ویصیح لدیه القدرة على إثارة التعاطف فقط عندما نعتبرها واقعية لا 
خيالية. ولكن الشيء أو الوضوع Object‏ ف سياق فني لا يصبح فئيا إلا عندما 
نتوقف أن ننظر إليه على أنه حقيقي ... ولكن لا يمتلك الكثير من الناس القدرة 
على أن يضبطوا ا استقبالهم على النافذة وعلى شفافيتها ألا وهي العمل 
الفني. (جاست. ص ۱۱-۹) 
ولهذا یکد جاست آن کل الفترات العظيمة التي ازدهر فیها الفن "کانت شديدة الحرص 
على ألا تدع العمل الفني يدور حول الضمون الانساني" (ص ۲۵) ولا ینبع مثل هذا الفهم للقن 
الذي حدا بالفنانین الحداثیین الی آن "یحرموا دخول أي مضمون إنسانى إلى الفن" الا من خلال 
فهم كانطي للفن علی آنه مجموعة من العناصر الشكلية التي تعطي متعة عقلية. فالشکل هو ما 
یجعل الفن فنا» آما الضمون فیمکن التعبیر عنه بوسائل غیر فنیه کالفلسفة وعلم النفس. وهذا 
التوجه آدی بالفنانین اٍلی آن یسعوا لتطهیر الفن من کل مضمون مما أدى بهم إلى محاولة تقليل 
المضمون الإنساني إلى أقصى درجة مع إعلاء العنصر الشكلي. وبالطبع فإنه من ا انتاج مثل 
هذا العمل الفني عمليا: ومتزة أخرى لا ريب أن هذا الفكر هو ما جعل شارل بودلير يقول ”ما 
يصعقني بجماله حقاً هو کتاب عن العدم راللاشيع) ۲۱۵118" فاللاشيء الذي یعنیه بودلیر 
كهدف للكتاب هو المضمون الذي تم استبعاده في سبيل الوصول بالقيم الشكلية إلى أعلى درجة. 
یتفق جاست والیوت علی آن الشاعرین الرمزیین الفرنسیین» مالارمیه وفاليري. یمثلان 
قلب الحداثة وجوهر السعي وراء القصيدة النقية التي لا تسعی الا لانتاج الجمال. ويعي کل من 
جاست وإليوت استحالة إنتاج مثل هذه القصيدة أو هذا الشکل من الفن إلا أن كلا منهما یتبنی 
يقفا مختلفا إزاء تلت الاستحالة. فبينما يراها إليوت مؤشرا على توجه آخر احتذاه في أخريات 
حیاته . اعتبر جاست الفن النقی نموذجا مثاليا ينبغى على الفنان أن يسعى لتحقيقه. 
وقد أدت تطورات هذا الاتجاه الشكلي إلى أن ابتعد الفن عن أن يكون مجرد تقديم بسيط 
لبعض القصص وأن يتحول إلى تجربة شكلية . وقد أدى ذلك بدوره إلى تعقد الفن وعدم قدرة 
الكثيرين على فهمه. ولذلك أصبح الفن الحداثي فنا لا يتميز بالشعبيةء > بل تحول إلى فن الصفوة 
7 1ع . وهي القلة القليلة الختارة التي لدیها الثقافة الكافية والوعي بتاریخ الفن وتطوره والحس 
الفني الراقي الذي یمکنهم من فهم الفن الحداثي. 
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کل الفن الحدیث لا یتمیز بالشعبیت ولیس هذا من قبیل الصدفة بل هو قدره 
... فعلی العکس من الفن الرومانسي یتمیز الفن الحدیث بعدم الشعبية بل 
بمعاداة الشعبية والجماهیر ... فهو یقسم الجمهور ای مجموعتین: مجموعة 
صغيرة یشکلها من یمیلون نحوه ومجموعة کبيرة جدا وهی الأغلبية العادية له. 
فمن وجهة النظر السوسیولوجيت يعد تقسيم الجمهور إلى فئتينء تلك التي 
تفهمه وتلك التي لا تتمکن من فهمه هو العلامة الميزة للقن الحداثي من وجهة 
نظري. وهذا يعني أن مجموعة من الناس تمتلك ملكة تمكنها من الفهم لا 
تمتلكها المجموعة الأخرى - مما يعني أن هناك نوعين مختلفين من البشر. 
والفن الحديث لا يخاطب كل الجماهير كالرومانسية. ولكن الأقلية المتميزة التي 
تتمتع بالموهبة التي تمکنها من فهمه. ومن هنا ینبع الشعور بالدونية والحنق 
0 یشعر بهما العامة ازاء الفن الحدیث. عندما یکره الانسان عملا فنیا 
یفهمه. فهو یشعر بالرفعة والسمو علیه» ولا یوجد ما یسیب الشعور بالدونية. 
ولکن عندما ینبع الشعور بالكراهية من عدم قدرته علی فهم العمل الفني. فانه 
یشعر بصورة من صور الاهانة وهذا الشعور بالدونية الذي یعتمل في صدره يجب 
مواجهته بتوکیدطلذات یعید الیه کرامته السليبة. فالفن الذي یقدمه الفنانون 
الجدد. بمجرد تواجده یجبر الواطن العادي علی آن یدرك أنه كذلك .. مواطن 
عادي» مخلوق غیر قادر علی !دراك قدسية الفن» ولا یشعر بالجمال ف آنقی 
صوره. (جاست. ص 5) 
ویضیف جاست بالطبع آن الفن الحدیث یساعد الصفوة علی التعرف علی آنفسهم علی آنهم 
صفوة. وعلی هذا. فالرقي أو النزعة الصفوية التي تمیز الفن الحداثي تنبع من النزعة الجمالية 
التي تهیمن علی هذا الفن والتي هي نفسها نتاج لتطور الفن عبر مراحل طويلة حتی استطاع 
الإنسان أن يدرك أن جوهر الفن هو الجمال. وتم الترکیز علی الجمال بمفهومه الشكلي حتی صار 
عسيراً على المشاهد أو القارئ العادي فهم هذا الجمال أو الاستمتاع به. فالنزعتان الصفوية 
Elitism‏ والجمالية 86511761161512 لا تنفصلان ولا يمكن تصور إحداهما دون الأخرى إذ إن 
الأولى هي نتاج حتمي للثانية. والاثنتان هما لب الفن الحداثي ولبابهء إذ لا يمكن تصور الفن 
الحداثي بدون فهم استقلاله ۸۷۸۲۵۳۵۲۳۷ عن نواحي المعرفة الإنسانية الأخرى»ء وهذا الاستقلال 
هو الذي يقود حتما إلى تحبادة الجمال ۸65۱۳61101577 التی تقود بدورها ی النزعة الصفوية 
.Elitism‏ ل 1 
ولا یختلف إليوت كثيرا في فهمه للنزعة الصفوية التي تميز الفن الحداثي عن جاست. إذ 
أن تصوره لهذا الفن أو لصدر رقیه وجماله یعتمد بالضرورة علی وجود طبقة تتمیز بالذوق لادراك 
هذا الجمال أو الرقى. فكما يقول إليوت: 1 
تفت الكثير من الناس التعبير عن العاطفة الصادقة في الشعرء ويقدر عدد أقل 
التميز الشكلي. ولكن القليلين شا يعرفون متى ب كاير كر لظم المهمة. 
العاطفة التي تحيا في القصيدة وليس في حياة الشاعر. 
(الیوت . "التراث والوهبة الفردية". ص ۳۰) 
ونلاحظ أن تقسيم إليوت لمن یقرآون الشعر ویقدرونه يرتفع من “الكثيرين” إلى ”عدد أقل” إلى 
”القليلين جدا". وهو یقسم قراء الشعر بالطبع حسب حساسیتهم للشعر 56۳51۱:0۷ وقدرتهم 0 
فهمه وتقدیره. "والقلیلون جدا" أو الصفوة فقط هم الذین یستطیعون ن فهم الشعر وتقدیره حقا. 
ويوضح إليوت في مقاله “القارئ المثالي' ' أن القارئْ لا يستطيع أن يفهم الشعر حقا إلا إذا كان على 
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وعي تام بالتراث الشعري وماهية الشعر الجید وكيقية التعبیر عن الشاعر في الشعر وهذا یتطلب 
ولا شك اطلاعّا واسعا وجهدا جهیدا لا یبلغه کل القراء. ومن هنا نرى أن إليوت يعترف» ولو 
ضمنا بأن فهم الشعر وتقدیره عمل لا یجیده الا الصفوة. وشعر الیوت ذاته یکد نفس الفکرق إذ 
نجده يكتب قصيدة واحدة كالأرض الخراب ۱۵۳0 ۷۷۵56 ۲6 مستخدما الانجليزية والفرنسية 
والألمانية واليونانية وبعض الأردية وتمتد الإشارات في شعره من الأساطير الإغريقية القديمة 
والأوبانيشادز الهندية إلى العصر الحديث مرورا بالتراث المسيحي وتراث عصر النهضة وشكسبير. 
ولکی یتمکن القاری من الاحاطة بكل هذا لابد أن يكون على درجة عالية جداً من الثقافة لا یبلغها 
إلا القلیلون. ولهذا فان شعر الیوت سوف یقود الکثیرین ولا شك ای الاعتراف بعدم قدرتهم على 
الفهم والشعور بالهانة والعداء اللذین یصفهما جاست. وهذا یعد من خير الأمثلة على النزعة 
الصفوية التي تمیز الشعر الحداثي. والأمر لا یتوقف بالطبم عند تلك اللغات العديدة وال شارات 
الواسعة ای التراث الشعري. بل ان الشکل التشظی الذي یمیز القصيدة نفسه یشکل صعوبة أخری 
تواجه القاری. فقد قام الیوت تحت تأثیر عزرا باوند. بمحو كل الأجزاء التي تشكل الروابط بين 
أجزاء القصيدةء وذلك لكي تتكون القصيدة فقط من آقوی الأجزاء وأشدها تأثیرا. حرصا علی 
الشکل الجمالي للقصيدة. ومن يؤكد مدى الأهمية التي يوليها الشاعر الحداثي للشكل في مقابل 
تهميشه لدور القاری الذي قد لا یستطیع استیعاب شکل بمثل هذا التعقد والرقي. وهذا بدوره يؤكد 
على أن الشعر نشاط ثقافي للضفوة وليسن للعامة. 


ه- الحداثة والرومانسية: 

هذا الاهتمام الشديد الذي يوليه النقاد والشعراء الحداثيون للشكل والضنعة يضعهم على 
طرف النقيض من نظرائهم الرومانسيين الذين أكدوا ضرورة اقتراب لغة الشعر من لغة الحياة 
اليومية واتخذوا من التلقائية وسهولة التعبير وبساطة الشكل نموذجاً لهم. وبسبب هذا الاهتمام 
الشديد بالشكل» صار الفن الحداثي نقيضاً للفن الرومانسي"فعلی النقیض من الرومانسية لا يتميز 
الفن الحديث بالشعبية» بل يعادي الشعبية والجماهير” (جاست» ص 4). وإليوت يرفض تماما 
الصيغة الرومانسية للشعر على أنه “عاطفة يتم تذكرها في لحظة هدوء“ Emotion recollected‏ 
۷ فالشعر باللسبة له ليس تذكرا بل توحيدا وتجميعا وهذا الرفض الصارخ 
للرومانسية له أسباب تضرب بجذورها في أعماق إليوت الفكرية والفلسفية. وعلى أية حالء 
فالیوت وجاست. بصفتهما ممثلین للفکر الحدائی» یشترکان فی رفضهما للرومانسية. وهذا الرفض 
الشترك للمشاعر الفردية والتلقائية في التعبيرء وهما من ممیزات الفن الرومانسي. یکشف عن 
جوهر الفکر والفن الحدائیین. ۱ 

یحمل کل من جاست والیوت حمله شديدة علی القن الرومانسی. فجاست مثلا يرفض 
فکرة التأثیر علی القاری آو الشاهد آو الستمع عاطفیا. وذلك لأن "التعة التي یجلبها الفن 
الرومانسي لا یکاد یکون لها علاقه بموضوعه" «جاست ص ۲۸). وما یعنیه جاست بالوضوع 
ليس الموضوع ‏ الذي نعنيه<عندما نتحدث عن العلاقة بين الشكل والؤضوع وانما هو العنصر الشكلي 
في الفن بعيداً عما قد يحدثه المحتوى في نفس القارئ أو السامع من تأثير. ”فما هي العلاقة بين 
جمال الوسیقی وحالة الارتخاء التي تحدثها الوسیقی فٍ؟" ولذلك یرفض الحدائیون التوجه بعیدا 
عن النص في اتجاه الشاهد أو القارئ وهذا بالضبط ما یسمیه النقاد الجدد بالغالطة التأثيرية 
„Affective Fallacy‏ . یرجع سبب رفض النقاد الحدائیین عموما لتوجیه اهتمامهم نحو الستقیل 
إلى اهتمامهمٍ بالجمال الموجود في النص بغض النظر عن نوعية هذا النص - مقروءا كان أو مسعوعاً 
أو حتى مرئيها. 0 


ع ل انط واستقلا الإستطيقا 





کان یتحتم تخلیص الوسیقی روالفن عموما) من الشاعر الذاتية وتنقیتها باضفاء 

الصفة الوضوعية علیها .... وقد کان هذا التحول من التوجه الذاتی الی التوجه 

الموضوعى حاسما لدرجة أن أي اختلافات لاحقة تبدو بسيطة إلى حد يمكن 

تجاهله بالقارئة بهذا التحول. (جاست» ص ۳۰) 
ویکمل جاست حملته علی الرومانسية وعلی نزعتها الفردية قائلا: 

وماذا کان موضوع الشعر في القرن الرومانسي؟ 

کان الشاعر یخبرنا عن مشاعره الضاصهة التی تمیزه باعتباره فردا من علية الطبقة 

التوشطة) وعن أحزات ما كين نها وما ضفر وعن حكيتت. واهشاماتة السياسية 

والدينية. وإذا ما كان إنجليزياء فسوف يخبرنا أيضا عن أحلام اليقظة التى 

تعاوده وهو یدخن غلیونه. (جاست. ص ۲۰) 1 
والیوت یرفض الرومانسية لنفس السبب. لا وصو عدم قدرة الرومانسیین علی تجاوز فردیتهم 
والوصول إلى الوضوعية التي تمثل النضج بالنسبة له. ومن هنا نری آن رفض [لیوت وجاست للفن 
الرومانسي والفردية التي یمتلها ینبع من مفهوم محدد للفن وما يجب أن يكون عليه وهذا بالضبط 
هو الفهوم الذي یطبقانه علی الفن الحداشي. و يتضم هذا الرفض في اللغة والاستعارات التي 
یستخدمانها. نری کلاهنهما یسعی لتحویل النقد لعلم والخطوة الأولى بالطبع هي رفض الفردية 
آما الخطوة الثانية فهي التوجه نحو الوضوعية. ومن هنا یضا نلحظ تأثر لغتهما بالعلم وهو نموذج 
الموضوعية في العصر الحديث» فنجد تشبيه إليوت الشهير الذي يتحدث فيه عن عقل الشاعر 
باعتباره بوتقة أو عاملا محفزا 251 يساعد في إتمام التفاعل الكيميائي الذي ينتج عنه الإبداع 
الفني ألا وهو الشعر. يقول إليوت: 

ولذلك أدعوكم لأن تتأملوا هذا التشبيه ذا الدلالة الواضحة ألا وهو التفاعل الذي 

يحدث عندما يتم وضع رقاقة في بوتقة تحتوى على غازي الأكسجين وثاني 

أكسيد الكبريت .... والتشبيه يتعلق بالعامل المحفز. فعندما يتم خلط الغازين 

اللذين سبق ذكرهما في حضور رقاقة البلاتين. يكونان حمض الكبريتيك. وهذا 

الاندماج يحدث فق طإذا ما وجدت رقاقة البلاتين؛ ولكن لا يحتوي الحامض 

التکون علی أي آثر للبلاتین. والبلاتین نفسه يبقي علی حاله ولا يظهر عليه أي 

تأثر» 5 خاملاء محایدا ولم یتغیر. وعقل الشاعر هو تلك الرقاقه. 
۱ ۱ (الیوت» ص ۲۷/۲۰) 
ویستعمل جاست تفش التشبیه : 

يدور في عقل الشاعر نوع ما من أنواع التفاعل الكيميائي يحفزه الصدام بين 

حساسیته کفرد والفن السابق علیه. (جاست. ص ۳؛) 
وهکذا یتضح آن اللغة التي یستعملها جاست والیوت تتحري الوضوعية وتتخذ التشبیهات العلمية 
وسيلة للتعبير في محاولة للبلوغ بالنقد الاأدبي لنفس درجة الوضوعية التي یتمیز بها العلم 
التجريبي الحديث. والخطوة الأولى بالطبع هي نبذ التوجهات الفردية التي انتشرت في القرن 
التاسع عشر. ومن آهم هه التوجهات النقد الذي برکز على حياة الأديب ويحاول فهم نصوصه 
الفنية عن طریق ربطها بحیاته 2۲۱۲۱۵۱5۳ ۰۸۱0۵108۲0۳۱6۵۱1 فالنقد الحداثی ینظر للعمل . 
الفنی بمعزل عن حياة الفنان أو الأديب. وأول خطوة نحو تحریر الفن الحداثی من التوجهات 
الروماشهية والواققنية ومعرين الننقه الحدائن من الأ اة هى الفصل جين العمل الننى ودين فؤلقة: 
يشترك إليوت وجاست في هذا الرأي حتى إن رأي أي منهما يبدو وكأنه تكرار لرأي الآخر. 
فيقول جاست على سبیل الثال: ۱ : 
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الحياة شيء. والفن شي: آخر ... دعونا نتحدث عن کل منهما بمعزل عن 

الآخر. فالشاعر يبدأ حيثما ينتهي الانسان. وقدر الانسان آن یحیا حیاته 

الانسائیة. " وقدر الشاعر أن يبدع ما لم يوجد بعد. (جاست . ص 2/١‏ 
ويقول إليوت مؤكداً نفس الرأي: 4 

كلما كان الشاعر أفضل » ازداد الانفصال بداخله بين الإنسان الذي يعاني 

والشاعر البدع. . (إليوت» "التراث والموهبة الفردية”: ص۲۷) 
وهكذا يتضحٍ رفض جاست وإليوت للنقد الذي ينحي العمل الفني جانبا ويسعى وراء الشاعر أو 
الفنان محاولاً سبر أغوار حياته وحالته النفسية أثناء كتابة العمل الفني ناسیا بذلك و متجاهلاً ما 
يجب عليه دراسته. 

ف الشعر. > یسعی رالقاری العادي) وراء شو عشق وألم الرجل القابع وراء الشاعر .. 

فالإنسان يحب مسرحية ما عندما يهتم بالأقدار الإنسانية التي تقدمها عندما 

يحرك حب ااك التي تقدمها وکرهها ومتعها وآلامها قليه لدرجة تجعله 

يشارك فيها كما لو كانت تحدث في الحياة الحقيقية. ويصبح العمل جيداً 

بالنسبة له إذا ما کان لديه القدرة على خلق الوهم اللازم لجعل الشخصيات 

الخيالية تبدو وكأنها أشخاص حية .... وتجذبه اللوحات إذا ما رأى فيها صور 

رجال ونساء يحد مقابلتهم ممتعة وعلى هذا يبدو أن المتعة الإستطيقية تعني 

بالنسبة لأغلبية الناس حالة عقلية لا تختلف بصورة أساسية عن سلوكهم العادئ 

550 والكيان الذي يوجهون نحوه اهتمامهم وبالتالى كل أنشطتهم العقلية هو 

نفس الكيان الذي يواجهونه في الحياة اليومية : الناس والعواطف. 

(جاست» ص )8٩-۸‏ 


- الذات والوضوع : 

يتضح من هنا آن رفض جاست والیوت للفن الرومانسي یتمرکز حول آکثر من محور 
آولهما: رفض التیار الحداشي الذي یمثلانه للواقعية ولمحاولة محاكاة العالم ؛ ثانیهما: الفصل 
الحداشي بين الفن والعالم لابد وأن یتمخض عن فصل بین الفن والفنان أو بین الفنان والانسان. من 
هنا يجب ألا نبحث عن معبى الفن عند الفنان أو في حياته الشخصية وأن نفصل بین العواطف 
التي يعبر عنها الفن وبين تلك-الموجودة في حياة الفنان. ويستتبع هذا أيضا اختلافا ثالئًا بين الفن 
الحداثي والفن الرومانسيء ألا وهو رفض الفن الحداثي التأثير العاطفي على القارئ أو المتلقي 
عموما. فالتعة الاستطيقية» من وجهة نظر جاست وإليوت باعتبارهما ممثلين للفن الحداثی» متعة 
عقلية وشكلية وموضوعية. فهي متعة عقلية لأن الإنسان يدرك الجمال ويستمتع به عن طريق عقله 
له عواطفه » وشکلية لعدم وجود علاقه لها بموضوع الفن فالجمال مصدره الشکل ولیس الوضوع 
۱ وهي کذلك موضوعية 00[6011۷6 ولیست شخصية فردية لأنها لا تؤثر في فرد واحد 
أو مجموعة بعينها وإنم في كل المستقبلين. وهكذا نرى التعارض الحاد بين مفهوم المتعة 
الإستطيقية الذي يتبناه الفن الحداثي ومفهوم المتعة الذي يتبناه الفن الرومانسي الذي يركز على 
التأثير العاطفي على القارئ بفرديته وذاتيته عن طريق موضوع العمل الفني وليس شكله. ويرجع 
مفهوم المتعة الإستطيقية على أنها متعة عقلية بالطبع إلى كانط. فكانط هو أول من حدد المتعة 
الإستطيقية على أنها متعة عقلية وفكرية وليست متعة عاطفية. بل وحدد الأسس المعرفية التى 
تجعل الإنسان يشعر بتلك المتعة العقلية ألا وهي انسجام وتناسق ملكتي الخيال والفهم. وعلى 
هذاء فلا يتحتم- على الفن أن يبيع نفسه للجمهور مثيرا شفقة هذا وعطف ذاك وضحك هذا أو 
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دموعه كي یکون فناً. فرفض الفن الحداثي للفردية وترکیزه علی الوضوعية والجمال الشكلي یرجع 
إلى تأثر الفکر الاستطيقي والفن الحداثي بکانط. والوضوعية التي یقصدها الفن الحداثي تتمثل في 
توحد التأثیر الذي یمارسه علی کل التلقین وسیب وحدة التأثیر هو آن کل الشاهدین أو القارئين 
آو الستمعین یتلقون نفس الشکل الجمالي الذي لا یتصل بموضوع الفن الذي قد یثیر ردود آفعال 
متباينة ت تتراوح بين الرفض التام والتأثر الجامح. 

يجب أن نفرق بين المتعة واستثارة العواطف .... فلا ينيغي آن یقوم الفن 

بممارسة تأثيره عن طريق العدوی النفسية وذلك لأن تلك العدوى ظاهرة لا 

شعورية» والفن لابد وأن يكون في تمام الوضوحء عندما يكون العقل في كبد 

السماء. فما الدموع والضحكات إلا خداع من وجهة النظر الإستطيقية. أما تأثير 

الجمال فلا يتجاوز الابتسامات أو حالة من الانقباض أو الابتهاج. ومن الأفضل 

أن يتم الاستغناء عن ذلك أيضا ... فالمتعة الإستطيقية تنبع من الرؤية . 

وتفیض كما لو أنها تفعلء من الموضوع إلى الذات. 

(جاست» ص۲۷) 

وهكذا يتضح تأثير الرؤية الكانطية للفن غ أنه ظاهرة عقلية معرفية تهتم بإبداع الجمال 
على الفن الحداثي وعلی نبذ هذا الفن والنقد التعلق به لفكرة التأثير العاطفي على المتلقى. وهكذا 
أيضا يتضح أن القن الحداثي والنقد الجديد كانا نتاجاً لإحياء الفلسفة الكانطية في نهاية القرن 
التاسع عشر وبداية القرن العشرين وكذلك رفض الفنانين الحداثيين للفن الرومانسي كان أيضا 
نتاجا لنفس الناخ الفكري العام. ويمكن أن نعزو هذه العودة لكائط لأسياب محددة ؛ أولهاء الرغبة 
في التخلص من الروح الالية اليكانيكية التي حکمت الفن الواقعي والطبيعي Naturalist‏ اللذين 
سادا في القرن التاسم عشر. ففي هذین النوعین من الفن تم تقلیص دور الذات آو الفنان البدع الی 
أقصى حد. حتی صار دوره لا یتخطی دور آلة التصویر التی تسجل بموضوعية وحیاد ودقة ما 
يدور حولها بدون أية محاولة للتدخل وذلك لضمان الموضوعية [6أ0أاء06[8. فهذا الفن كان ينبع 
من الموضوع Object‏ ولیس من الذات +©6[طلا5. وكان دور الفنان فيه سلبيا تماماء إذ إنه يكتفي 
فقط بتسجيل الواقع الحياتي الذي يدور حوله. ومن هنا كانت ذاتية الفن الحداثي ثورة على هذا 
النمط من القن. 

ثانياء لم تکن ذاتية الفن الحداثي عودة الی الفردية التي تميز الفن الرومانسي. فقد کانت 
طبيعة العصر في _حاجة إلى الثبات أكثر من أي شيء آخر. وإذا ما كان الفن الحداثي يصور التشظي 
الذي سيطر على الحياة والفکر آنذاك فإنه لم يترك البحث عن الثبات أبدا. فهذا الثبات موجود 
دائماً في قلب الفن الحداثي فإذا ما كانت “الأرض الخراب” نموذجاً للتشظي نجد إليوت يعلق 
على عناصر الوحدة في القصيدة قائلاً إن كل الرجال هم رجل واحد. وکذلك کل النساء. وکل 
الرجال والنساء يلتقون في شخصية تيريسياس الذي يمثل الراوي والمتحدث السائد في القصيدة 
والمثل لوحدة الخبرة الإنسانية. ونجد إليوت كذلك يعلق على أهمية الشكل الأسطوري الذي 
یمنحه جیمس جویس لروایته الشهيرة "عولیس". فاذا ما كانت الرواية تصور الشتات والفوضی 
العاصرة. فان الفن يضفي شکلا أو نوعاً ما من أشكال النظام على هذه الحياةء وهذه هي وظیفة 
الشکل الاسطوري للرواية. ولهذا السبب لم یکن الفن الحداثي عودة للفن الرومانسي علی الرغم من 
كونه ثورة على القن الواقعي. ويرجع ذلك إلى اختلاف مقهوم الذات الحداثية 661ز9انا5 عن مفهوم 
الفرد فالفرد هو ذلك الشخص أو ذاك بكل العوامل الفردية التي تميزه عن أي شخص 
آخر. آما الذات فهي البناء العقلي الذي یمیز کل البشر والذي یشترکون فیه جمیعا. وبنية العقل 
هي ماتشكل وعي الإنسان بالعالم الخارجي. فإذا كان العالم لا یتخذ شکلا محددا فهو ليس 
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ا للثبات. وإتما ب ينبع الثبات من الشكل أو البنیة الثابتة للوعي الانساني التي تضمن أن يتخذ ‏ 
العالم شكلا واحدا لدى كل البشر. وهذا الفرق بين الفرد والذات هو الذي يوضح الفرق بين تعامل 
الفنان الرومانسي والفنان الحداثي مع موضوع الفن. فالفن الرومانسي يعبر عن أحاسيس ومشاعر 
الفرد ومحاولته لتصور العالم وبناء فردیته بل وقص حیاته لتتبع تطوره الفكري. . ویتضح هذا في 
قصيدة المقدمة ۳۲۳۵۱۷۵6 1۳6 لوليم وردزورث ومذکرات مدمن آفیون إنجليزي ^2 Memoirs of‏ 
„English Opium Eater‏ لتوماس دي کوینسی . أما الشعر الحداشي فما يضمن موضوعيته هو 
ثبات الذات التي يعتمد على رؤيتها للأحداث. ويتشكل الشعر من رؤية هذه الذات للأشياء 
65 ومن قدرتها على تحويلها أو توحيدها وتكوين شيء جديد. وهكذاء فعلى العكس من . 
الرومانسيين» كان الحداثيون يتعاملون مع الظواهر بأسلوب موضوعي. 

یسعی آورتیجا اي جاست ای توضیح ما يقصده بالوضوعية التي تنشدها ذات الفئان 
الحدائي عن طریق ایضاح الفرق بین الانسان «الفرد) والفنان وبین الطريقة التي یتعامل بها الفنان 
الرومانسي مع موضوعه ۳ التي يتعاميل بها الفنان الحداثي معه. یطالب جاست با موضوعية ف 
إنتاج الفن تماما كما كان إليوت ينادي بها ليس فقط في إنتاج الفن وإنما في نقده (استقباله) أيضا. 

یضرب جاست مثالا یحاول به توضیح مایقصده بالوضوعية» وعلى الرغم من أهمية 
النتيجة التي يصل إليهاء فان الثال نفسه آشد أهمية من النتيجةء وذلك لأن أسلوب الوصول إلى 
الوضوعية » أهم مما تعنيه هذه الموضوعية. أما الموضوعيةء أو النتيجة التي یصل الیها جاست. 
فتعني البعد العاطفي بين الفنان والموضوع الذي يتعامل معه. 

درجة القرب تساوي درجة المشاركة الشعورية. أما درجه البعد علی الجانب 

الآخرء فتعني الدرجة التي حررنا بها أنفسنا من الحدث الحقيقي وبهذا فقد 

حولناه إلى موی وإلى موضوع للملاحظة فقط لا غير. فعلى. الناحية الأولى يوجد 

العالم -- الأشخاصء والأشياء والمواقف -- وهو يمثل لنا عالم الحياة المعيشة, 

وعلى أقصى النقيض من ذلك نرى كل شيء على أنه الحقيقة التي يتم 
۲ ملاحظتها. (جاست» ص ۱۷) 
وهذا هو ما يعنيه إليوت عندما يؤكد أن "الفارق بين القن والحدث. دائما ما يكون فارقاً مطلقاً” 
(إليوت» التراث والموهبة الفرديةء ۲۸) وهو ما یعنیه أيضاً عندما يؤكد أن المهم في الشعر ليس 
"العواطف الشخصية للشاعر» ولا العواطف التي تثيرها مواقف محددة في حياته الشخصية” 
(إليوت › ٩‏ فالمهم في الشعر بالطبع هو العاطفة التي یتم التعبیر عنها. ویتفق کارت مایا مع 
إليوت في هذا الرأي» والسبب في ذلك بالنسبة له: 

ليس أن الحياة تخلو من العواطف والأحاسيس. ولكن هذه العواطف والأحاسيس 

: التي يتم التعبير عنها في الفن تنتمي بصورة واضحة إلى نبت آخر غير ذلك الذي 

يفترش أودية وتلال الحياة الإنسانية. أما هذه الأشياء غير العادية [التى يعبر 

عنها الفنان] فتثير في الفنان القابع بداخل كل منا أحاسيس ثانوية» أحاسيس 

استطيقية بصورة_خاصة. (جاست» ص ۷ 

والنتيجة التي نخرج بها من كل هذا أن كلاً من جاسث وإليوت یتفقان تماما في القصل 
بین الفن والحياق وأن حياة الفنان شيء وفنه شيء آخ وأن العواطف التي یشعر بها الفنان 
والأحداث التي يكابدها من نوع يختلف عن تلك التي يعبر عنها في فنه. فقدر الفنان أن يحيا 
حياته الخاصة التي لا علاقة لها بفنه الذي يسعى من خلاله إلى خلق الجمال. وهذا الجمال يحيا 
في الفن فة فقط. والجمال لديهما هر مفهوم شكلي موضوعي يحدث في كل مشاهديه متعة عقلية 
واحدة ولا یسعی: للتأثیر شعوریا علی من یروق لهم من الشاهدین. والجمال بهذا العنی العقلي 
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الشكلي الموضوعي هو مقهوم كانطي بحت. أما الكيفية التي يصل بها جاسنت إلى هذا الفهوم 
الكانطي للفن والجمال فهي شديدة الأهمية حيث إنها توضح الفارق الحقيقي بين الفن الحداثي 
الذي یسعی جاست والیوت لتحدید شکله وایضاح معاله والفن الرومانسي الذي يرفضه كل 
منهماء كما أنها توضح الطريقة التي يمكن بها الحكم علی جودة الفن وخاصة الشعر. فالهدف إدًا 
هو الوصول إلى الموقف الإستطيقي الكانطي الذي يتميز باستقلال الفن عن مجالات المعرفة الأخرى. 
واستقلاله كذلك عن الحياة وتحديد ملامحه كنشاط عقلى خالص. 
والوسيلة التي يتبعها جاست للوصول الی هذا الوقف الكانطي هي الاختزال الظاهراتى 
Reduction‏ 601681631 . ففي الفصل الذي يحمل عنوان “بضع قطرات من 
الفینومنولوجیا" یصف جاست موقف الشاهد الا ستطيقي. ويصل إلى الموقف المميز للمشاهد 
الا ستطيقي الکانطي الستقل عن طریق عملیة اختزال فینومنولوجية توضح مدی ابتعاد هذا الشاهد 
عن الحياة اkعيشة Erlebnis‏ وعن مراحل عديدة من التأثر الشعوري بها حتى يصل إلى الموقف 
الا ستطيقي العقلي الخالص. ویصف جاست مشهدا نهر کما يلي : 
رجل عظیم یموت. وزوجته تقف بجوار فراشه. آما الطبیب فیقیس نبض الرجل 
المحتضر. يوجد رجلان اخران 5 الخلفية: مراسل صحفي متواجد لأسياب 
مهنيةء ورسنام جياء بمحض الصدفة. الزوجة والطبيب والراسل والرسام يشهدون 
حدثا واحدا. وعلی الرغم من ذلك. فإن نفس الحدث - وفاة الرجل- يؤثر في 
كل منهم بطريقة مختلفة. i E EL‏ 
المتعددة لا تكاد تحوي أي عنصر مشترك .. 
ويتضح هكذا أن الحقيقة ۳ تنقسم إلى حقائق متعددة عندما ننظر 
إليها من وجهات نظر مختلفة. ولا نستطيع أن نمنع أنفسنا من التساؤل: أي 
هذه الحقائق يمكن أن نعتبره الحقيقة الأصلية أو الحقيقية؟ .... كل هذه 
الحقائق متساويةء وكل منها صحيح بالنسبة لوجهة النظر التي ينتج عنها . 
وهكذا نصل إلى مفهوم للحقيقة لا يمكن اعتباره مطلقا بأي حال من الأحوالء 
ولكنه على الأقل عملي وطبيعي. ۱ 
وبالنسبة لوجهات نظر الشخصيات الأربع المتواجدة حول فراش الموت. 
فان آوضح السبل لتمییز کل منها عن الأخرى هي قياس إحدى الأبعاد المشتركة 
بینهم» ألا وهي قياس المسافة أو درجة البعد العاطفي بين كل شخص والمشهد 
الذي يشهدونه مها بالنسبه لزوجه التوفی» یتلاشی البعد تقریبا. فما یحدث 
یعذب روحها ویمتص کیانها حتی انها تتوحد معه.. .فلا يمكن رؤية شيء مام 
أو ملاحظة حدث ما إلا عندما نفصله عن ذواتنا ويتوقف عن أن يكون جزءا حیا 
من وجودنا. وعلى هذاء فالزوجة لا تحضر المشهد وإنما هى فيهء بداخله. انها 
لا تشاهده وإنما ”تعيشه”. 
أما الطبيب فهو على بعد درجات. فهذه حالة مهنية بالنسبة له ولا 
يربطه بالحدث نفس القلق الرهيب الذي يربط المرأة المسكيئة به . وعلی الرغم من 
ذلك فمن واجبه الأخلاقي كطييب أن يهتم بالأمر اهتماماً شديداء فهو يحمل 
علی عاتقه واجبا أخلاقياء وربما يكون شرفه المهني في محك قاس. قهو ایضا 
يشارك ف الحدث ولكن يدرجة أقل قربا وحميمية لأنه لا يشارك ف الحدث 
بقلبه وإنما بالجزء العملى في ذاته. فالطبيب أيضا يحيى المشهد ولكن باضطراب 
ينبع من السطح الهني اجه ده لا من مرکزه العاطفي. ۱ 
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کی کاس تکاس مت کرک کی ای کات ايت ها :”اما انك حمل لدعا حك اتا اين اجر 





عندما نضح أنفسنا في مكان المراسل الصحفي › ندرك أننا قد ابتعدنا 
مسافة طويلة من الحدث ال مأسوي .... فما الحدث بالنسبة له الا مجرد مشهد 
رق ا بخ ا ر من نة فهو لا يشارك شعوریا فیما 
یحدث. فهو حر من الناحية العاطفية. خارج عن المشهد. فهو لا يحياه وإنما 
يلاحظه. ولكنه يلاحظه متأهبا لأن يحكي لقرائه عنه وهو يريد أن يجذب 
00 وأن یحرك مشاعرهم ... ولکنه یتذکر جیدا وصفة هوراس "ذا آردت 
ن تجعلني أبكي» فيجب أن تحزن أنت أولاً ....” وإذا كان لا يحيا المشهدء 
ا ال أي 
الرسام في حالة هادئة تماماء وغير مكترث ولا يلقي بالا لما يحدث. ولا 
يفعل أي شيء سوی آن يبقي عینیه مفتوحتین. فما يحدث هنا ليس من شأنه. 
ولا یستطیع أن يدرك الموقف بأكمله حقا. والمعنى المأسوي الدفين للمشهد لا 
یحوز اهتمامه النصب كلية نحو الجزء المرئي -- تسب الألوان» والأضواء 
والظلال. ففي الرسام نجد أعلى درجة من البعد وأقل درجة من الارتباط 
الشعوري .. 
‌#: (جاست. ص ۱۷) 
یستخدم آوتیجا اي جاست النهج الفينومنولوجي لایضاح توجه الفنان نحو الادة الخام 
التي يستعملها في فنه. فیوضح آولا الوقف البدئي الذي تنبع منه کل الواقف الخری. آلا وهو 
موقف الخبرة العيشة ۲۱6۳5 کما یسمیه هوسرل آو الحقيقة العيشة ۲۵۵۱:۷۷ ۱۱۷60 کما یسمیه 
جاست: ویوضح لنا التفیرات من وجهات, النظر الختلفة. فموضوع الوعي ۱۷۵6۳2 آي الحدث 
نفسه یختلف من وجهة 5 نظر لأخرى تماماً كما یختلف فعل الوعي ۱۷06515 آي الأسلوب الذي 
یفکر به کل شخص ی الحدث. وما یعنینا هنا هو موقف الفنان الذي نصبح الحدث بالنسبة له 
موضوع تأمل بحت وفعل الوعي نی هذا الوقف هو التأمل 0056۳۷۵۱0۳ فعلی العکس من موقف 
الزوجة. وهو موقف الانخراط التام في الحیاة. وموقف الطبیب والراسل الصحفي وهما علی 
اختلافهماء موقفان عملیان ۰۳۲2۷0۵۱ فموقف الرسام موقف تأمل سلبي بحت لا يسعى 
للانخراط في الحدث ولا لاتخاذ أي خطوات عملية فیه. ولا یکترث له. ولهذا بعد الوقف 
ار ستطيقي موقفاً لاإنسانياء ولا يعني ذلك أنه موقف وحشي خال من الرحمة. وإنما يعني موقفا 
تأملیا خالیا من الارتباط الشعوري. وهکذا. بصل جاست عن طریق عملية الاختزال الفینومنولوجية 
إلى موقف المتأمل الإستطيقي الكانطي الذي یتمیز بعدم الاکتراث 0510۲6۲65۱600655 وعدم 
اتخاذ أي موقف عملي أو اهتمام شخصي نحو المشهد أو العمل الفني. وهذا الموقف التأملي البحت 
هو بالطبع أبعد ما يكون عن عالم الحياة المعيشة. ولهذا فالفن والحياة يقفان على طرفي النقيض 
بالنسبة لجاست. وهذا الاستقلال والبعد هو ما يحدد جوهر الفن الحداثي كما يراه جاست. وهو 
ایضا ما یعنیه جاست والیوت بالوضوعية التي یفتقدها الفن الرومانسي. 
جوهر الفن الحجداثي كما يراه جاست هو هذا البعد عن الحياة أو الأشكال الحية. وهذا 
الابتعاد يتم بالطبع عن طريق عقل الفنان. وهكذا فالفن الواقعي هو أقل درجات الفن جودة وذلك 
لانه آقربها للحیاق بل هو فن يسير في اتجاه مخالف لما يجب أن يكون عليه الفن وذلك لأنه 
یتوجه نحو الوضوع آو نحو الحیاة وهذا هو الاتجاه الخاطئ بالطبع. ولا يفلت الفن الرومانسي 
من هذا النقد. وأما الفن الحداثي فینبع من عقل الفنان. من الذات لا الوضوع. ولذلك کلما اقترب 
الفن من الوضوع أو الحياة كما ندرکها قلت قيمته الفنية وكلما ازداد بعده عنهاء زادت قيمته 
الفنية. وهذا الابتعاد يكون بالطبع في اتجاه الذات. فکلما اتجه الفن نحو الذات. آي ازداد التأثیر 
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الذي تحدثه هذه الذات ف الفن. وهذا التأثیر یکون یالطبع ایتعادا عن الوضوع ‏ کلما ازدادت 
قيمة هذا الفن. فذاتية الفن الحداثي تتمثل في أن الفنان لا يقدم الشيء ذاتهء ويذكرنا هذا بفكرة 
كائط عن الشيء في ذاته «Noumenon‏ وإنما يرسم الشيء ء کما یظهر لوعیه ۳۵۳۵۳۱6۳0۳. 
وينبع هذا بالطبع من استحالة إدراك الشيء في ذاته وضرورة تدخل الوعي في عملية الإدراك اللتين 
أوضحهما كانط. ويعد هذا أهم تأثير لكانط على الفن الحداثي. ولا يسعى جاست لإنكار أهمية 
الحياة العيشة آو آولویتها بل يؤكدهاء. ولكنه يؤكد أيضا حتمية الاتجاه العكسى الذي يتخذه 
الفن. 

في مقياس الحقائق. تحتل الحقيقة المعيشة موقعا رئيسياً يجبرنا على أن نعتبرها 

الحقيقة. وبدلا من الحقيقة المعيشة يمكننا أن نقول الحقيقة الإنسانية. فالرسام 

الذي ينظر إلى مشهد الموت بصورة سلبية يظهر بمظهر لاإنساني. ويعنى ذلك أن 

وجهة النظر الإنسانية هي تلك التي نحيا فيها في المواقف ونرى الأشخاص 

والأشياء من خلاله ا. والعکس صحیح» أي امرأة أو مشهد ريفي أو حدث ما 

یکون انسانیا عندما يظهر بالمظهر الذي نراه في حياتنا العادية. 

(جاست» ص ۱۸) 

آما الفن فیرفض الظهر الواقصي آو الانساني للاأشیاء. ولذلك نری الفن الحدیث یبتعد تماماً عن 
المحاکاة آو التقلید ۳۴6۵۵۲۵56۵۳۵۲۱0۲ - Mimesis‏ وهذا الابتعاد یکون بالطبع في اتجاه الذات 
التي ت تنتزع النظر الطبيعي وتضفي تغیراتها علیه ‏ وهذه التغییرات هي هي التي تصنع منه فنا. . ویعبر 
جاست عن رؤيته للفن الحداثي قائلا: 

الفن الذي نتحدث عنه هو فن لاإنساني لا لأنه لا يحتوي على أي شيء إنساني 

ولكن لأن هذا الفن هو عملية نزع للأوجه الإنسانية [الواقعية] بالدرجة الأولى . 

وانهم هنا ليس أن نرسم شيئا مختلفاً تماماً عن أي شخص أو بيت أو جيل ولكن 

آن ترسم انسانا یحمل آقل شبه للانسان. آو بیتا یحتفظ من ملامح البيت فقط ‏ 

بما نحتاجه لادراك عملية التحویل. وبالنسبة للفنان الحدیث تستمد التعة من 

هذا الانتصار على الطبيعة الإنسانية للأشياء. ولهذا السبب يتحتم على الفنان أن 

يجعلنا نرى الانتصار عن طريق تقديم الضحية المختنقة في كل حالة. 

(جاست» ص ۲۳) 

وما يعنيه جاست آن الفن الحدیث يترك من المشهد الطبيعي أو الإنساني ما يكفي لأن يجعلنا 
نتعرف على ماكان عليّه أصلاً كي ندرك مدی التحویل أو التغيير الذي قام به الفنان. وهذا 
الاختلاف بین الشهد الواقعي والصورة الفنية هو النتاج الابداعي لعقلية الفنان. وهو الأساس الذي 
یمکن, أن يتم تقييم روعة العمل الغني وعبقرية الفنان اء عليه. إلا أن "لواقع " كما یقول جاست 
“دائماً ما يتدخل كي يعوق الفنان» ويمنع تحليقه” (جاست» ص۲۳)» أي أن الواقع أصبح عائقا 
ف طريق القن لا أساسه كما كان في الفن الواقعي . أما أساس الفن الحداثي فهو خيال الفنان أو 
الأديب. 

وهنا يصل“"الالتياس بين ذاتية الفن الحداثي والموضوعية التي یسعی إلى تحقيقها إلى 
آقصی درجة آو بين ذاتيته من ناحية والذاتية التي يهاجمها في الفن الرومانسي من ناحية 
أخرى. ولهذا يصبح من الضروري إيضاح ' مفهوم الذات الذي یقوم علیه الفن الحداثي والاختلاف 
بينه وبين الفردية التي یعبر عنها الفن الرومانسي. فمفهوم الذات 66۲ز9دا5 يختلف عن مفهوم 
الفرد 71. فعلى الرغم من أهمية الفرد في هذ! الفن والدور الذي تلعبه فردية الفنان أو 
شخصيته في الشعر Personality‏ فانه ما زال یصور الطبيعة والاشیاء کما هي. لا تحولها داخل 
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عقل الفنان. ولذلك فهنو ینیع من الحياة لا من الذات. وتقتصر فردیته علی تسجیل ردود آفعال 
الفنان وأحاسيسه بالحياة. وهذا برجم او اختلاف مفهوم الفرد ف الشعر الرومانسي وهو الشاعر 
بظروف. حياته وأحاسيسه الشخصية عن مفهوم الذات Subject‏ الذي یهمین علی القن الحداثي 
ويمنحه ذاتيته وموضوعيته ف آن واحد. قالذات ليست فردا وإنما هي شكل الوعي. وهذا الغارق هو 
الذي يوضح سیب تسمية إليوت لنظريته الشعرية بالنظرية اللاذاتية أو الموضوعية The‏ 
6 ۵ ۱ شم يتم نفيه هنا ليس الذات اء [طااS‏ وإنما الفرد 
„Person‏ ويجعل هذا سعي إليوت نحو الموضوعية من خلال البعد عن الشخصية الفردیة واضحا 
حيث إنه يؤكد أن الفن يتضمن عملية من "نزع الآوجه الفردية لضمونه 006۲5۵۳۵۱۱2۵6100" 
(إليوت› "الستراث والوهبة الفردیه " ص ۱ ۲). ويذكرنا هذا بمقولة جاست "ان العواطف 
والأحاسيس التي يتم التعبير عنها في الفن تنتمي إلى نبت آخر غير ذلك الذي يفترش تلال وأودية 
الحياة الإنسانية” (جاست» ص۱۷). ویری الیوت آن "عقل الشاعر الناضج لا يختلف عن عقل 
الشاعر الذي ل یتمیز بالنضج في تقديرنا لشخصيته ولا لکونه بالضرورة أكثر إثارة للاهتمام ولا 
حتى لأن لدیه الزید لیقوله ولکن لکونه وسیطا ۱۷/6۵۳۱ أكثر كمالاً وإتقاناً تجد فيه مشاعر 
خاصة وشديدة الاختلاف ا للدخول في تركيبات جديدة” (إليوت. "التراث والوهبة الفردیة" 


ص۲۰). والیوت بذلك یشیر ای عملية دمج أو خلط ذهنية محددة لا علاقة لها بشخصية الشاعر 
وطباعه وظروفه الخاصة: وهو يوضح ذلك بالفصل التام الذي آقامه بین "الانسان الذي يعاني 
والعقل الذي يبدع”. 


بالطبع قد تظهر معاناة الشخص كعامل أو مكون من مكونات ر ولكنها يجب ألا 
تدخل على أنها تجربة شخصية وإنما تمر بعمليات التحول والدمج التي تقوم بها ملكة الإدراك. 
التي يشترك فیها کل البشر باعتبارها عملية عقلیة. وان 0 تزداد في ا الشاعر والفنان 
البدع. وعلی هذا فان الفرق بین الانسان العادي والشاعر التواضع. والشاعر البدع لیس فرقا بین 
شخصية كل منهم وإنما هو فرق بين القدرة العقلية لكل منهم على تحويل ودمج الدرکات واعادة 
تشكيلها بصورة جديدة. وهذا هو ما تعنيه ذاتية الفن الحداثي. فهذه الذاتية تشکل الفرق الرئيسي 
بين الفن الواقعي أو الطبيعي أو حتى الرومانسي الذي یعتمد على الوضوع ۷ وبين الفن 
الحداشي الذي يعتمد على الذات 505[6©61 وعلى عملياتها التحويلية. ومعيار الحكم على جودة 
الفن الواقمي هي حضور الوضوع بوضوح ودقك أي شفافية العمل الفني وخلوصه الباشر ای 
الوضوع. والشفافية في هذه إلحالة تعني تحاشي ما يغير وضوح الموضوع أي تلافي أي تأثير للذات 
البدعة. وعلی العکس من ذلك. فجودة الفن الحداثي یتم قیاسها بأسلوب مضاد. إذ إنها تعتمد 
على نقيض ذلك فهي تعتمد على قدر التغييرء في حالة جاست. آو التوحید. نی حالة الیوت. 
اي قدر التأثیر الذي تبنله الذات علی الوضوع في انتاج الفن. وهکذا !ذا ما کانت الواقعية تعتمد 
على الرؤية الديكارتية للعلاقة بين الذات والعالمء ومحاولة الذات تقد يم العالم إلى نفسها مما يؤدي 
إلى أهمية التساؤل عن دقة التقديم 2860656142110 فإن الحداثة تعتمد على التطورات التي 
أحدثها كائط على هيذه العلاقة وعلى زيادة الدور الفعال الذي تقوم به الذات في عملية المعرفة. 
حيث بصیح الفن الحداثي كله نتاجا للدور الإيجابي الذي تقوم به الذات في عملية المعرفة. 
الراجع 
ا المراجع الأجنبية: 
Bolgan, Anne C. (1996) "The Philosophy of F.H. Bradly and the Mind and Art of T.S. Eliot: An‏ 





Introduction” in Rosenbaum. 


Brett, R.L. (1969) Fancy and Imagination. London: Methuen & co. 


95 سسس بيك 83 تن کانط واستقلال الاستطیقا 





اتکی رت 





Burger, Peter. (1984) Theory of the Avant:Garde. Cambridge: Cambridge Univ. Press. 
Coleridge, S.T. (1983) Biographia Literaria. Ed. James Engel and W. Jackson Bate. New 
Jersey: Princetion Univ. Press. 

Crawford, Donald W. (2001) "Kant? in The Routledge Companion to Aesthetics. Ed. Berys Gaut 
and Dominic Mciver Lopes. London: Routledge. 


Eliot, T.S. (1919) ‘Tradition and the Individual Talent ed. In Selected Prose. London: 
Penguin. 
. (1921) The Metaphysical Poets’ ed. In Selected Prose. 
______ . (1928) ‘Francis Herbert Bradley’ ed. In For Lancelot Andrews: Essay on Style. and 
Order. London: Faber and Faber. ۰ 
„ (1929) Experiment in Criticism” "ed. in Literary Opinion in America. by: Morton 
Dawn Zabel. New York: Harper & Row. 
. (1933) ‘The Function of Criticism” ed. in Se/cted Prose. 
. (1935) °Religion and Literature” ed. in: Literary Opinion in America. 
„ (1939) °Society and the Arts” ed. in Selected Prose. 
. (1945) "The Social Function of Poetry ed. in. On Poetîy and Poets. London: Faber 
and Faber. ۱ 
. (1946) "From Poe to Valéry’ ed. in Literary Opinion in America. 
. (1951) ۳۳۵۵۱۲۷ and Drama" ed. in On Poetry and Poets. 
. (1953) "The Three Voices of Poetry.’ ed. in On Poetry and Poets. 
Eliot, T.S. (1956) The Frontiers of Criticism" ed. in On Poetry and Poets. 
. (1969) The Complete Poems and Plays. London: Faber and Faber. 
. (1978) To Criticise the Critic. London: Faber and Faber. 
Dide. Jûürgen. (1992) “Modernity: An Incomplete Project in Peter Brooker ed. 
Modernism/ Postmodernism. London: Langman. 
Henrich, Dieter. (1992) Aesthetic Jıdgment and the Moral Image of the World: Studies in Kant. 
` Stanford: Stanford Univ. Press. 
Inwood, Michael. (2001) “Hegel” in The Routledge Comp: to Aesthetics. 
Jones, W.T: (1975) A History of Western Philosophy. London: Harcourt Brace Jovanovich. 
Lyotard, J.-F. (1984) The Postmodern Condition: A Report on Knowledge. Trans. Geoft 
Bennington and Brian Massumi. Minneapolis: Univ. of Minnesota Press. 
Moody, A. David (ed.) (1997) The Cambridge Companion to T.S. Eliot. Cambridge: Cambridge 
Univ. Press. ٠ 
Ortega Y Gasset, José. (1968) The Dehumanization of Art and Other Essays on Art, Culuture and 
Literature. Princeton: Princeton Univ. Press. 
Rosenbaum, S.P. (1969) English Literature and British Philosophy.. Chicago: The Univ of 
Chicago Press. 
Tilak, Raghukul. (1992) History and Principles of Literary Criticism. New Delhi: Rama Brothers. 








عمرو الشريف , 


و73 9ب مرن چم e rape ig my ITNT ATTA‏ رس مس مب 





Wellek, René. (1971) Discriminations: Further Concepts of Criticism. New Haven: Yale Univ. 
Press. 


Wollheim, Richard. (1972) ’Eliot and F.H. Bradiy: An Account.” in Graham Martin ed. Eliot in 
Perspective. London: Macmillan. 
Wolosky, Shira. (1995) Language Mysticism: The Negative Way of Language in Eliot, Beckett and 
Celan. Stanford: Stanford univ. press. 
ثانيا: المراجع العربية:‎ 
الیوت ت.س. : الارض الخراب وقصائد أخرى. ترجمة د/ لويس عوض". تقديم د/ ماهر شفيق فريد.‎ -۱ 
۲۰۰۰۱ الهيثة العامة لقصور الثقافة القاهرة‎ 
؟- بودليرء شارل: سام باریس: قصائد نثرية قصيرة. ترجمة: محمد أحمد حمد. مراجمة : کامیلیا‎ 
۱ .۲۰۰۲ صبحي. المجلس الاعلی للثقافة: القاهرة‎ 
صوض. لویس: ف الادب الانجليزي الحدیث. مکتبة الأسرة الهيثة الصرية العامة للکتاب. القاهرة‎ -۳ 
P۳ 





7 


دی کت تفریج 





فى أعدادنا القادمة : ۱ 0 00 9 
REESE EERE‏ و 


۱- استلهام الوروث السردی العریی "دار التعة نموذچا" 2 ' غبد اته آبو هیف 

۲ ثقافات ۰ : کلیفورد غیرتز ت: خالدة حامد 
۳ ظاهرة السلب وحقيقة الرمزية عند ابن جنى ' ۱ عبد القادر سلامی 
4- النقد الروائى العربى التجديد: تحليل ”صيغ" ٠‏ 

الرؤية والتلفظ في الخطاب السردى نموذجا محمد الناصر العجيمى 
ه - الخطاب القدماتی ف الرواية العربية شعيب حليفى 
5- من سمات الأداء في ثقافة العرب الأولين (الإيقاع) بلقاسم بلعرج 

۷- السارد ووظائفه داخل العمل السردی ۱ جاب الله السعيد 
۸ التمثیل الصامت سامی صلاح 
4 ماهية الشعر عند هیدجر حسن طلب 


٠‏ أشكال رموز الترحال عند(ایفالد فلیسار) 
دراسة نقدية فی (حکایات التجوال) أيمن تعیلب 











ازع نف 


تم مت با مان 


3 
1 


العم ان توق نز 


تھ 


وی چو تا 


E 


بخن جا 








جوذانان‌ کار | re‏ 


تنویه: یتکون کتاب ”كلر” من ثلاثة فصول : الأول منها عبارة عن نقاش واسع 
لا ستراتیجیات القراء وعملیات القراءة» وهی الاستراتیجیات التی هیأت- بقصد آو دون قصد- 
نقاد الادب ودارسی نظریته لاستدخال المارسة التفکیکیة- المارسة الفلسفية آساسّا- فی برامجهم 
النقدية والتنظيرية. ومن ثم یتولی الفصل الثانی عب- القیام بمناقشة رائعة وستفیضة- علی درجة 
کبيرة من الصعوبة والتعقید- لمارسة التفكيك عند مبتدعه "دریدا" غير أنه يتجنب ما قد قامت 
به "جایتری سبیفاك" فی مقدمتها الطويلة الوافية 6۵۲۵۲۲۳۳۱۵۱۵۱0۵1 ۴ کی یسلط الضوء على 
ما تجنيته “سبيفاك” نفسها. وبذلك يشكل هذا الفصل مع مقدمة "سبیفاك" خلفية واسعة وتمهیدا 
موئوقا به لمن أراد الاقتراب من التفكيك؛ فهما معًا مغتاح واحد لبوابة التفكيك المستغلقةء > غير أنه 
مفتاح ثقيل يقتضى بذل العناء والجهد روبناء عليه نتولى ترجمة كتاب "کلر* كاملاً. كما سنتولى 
تنقیح وتهذيب ترجمتنا لمقدمة “سبيفاك” التى نشرناها منذ عامين تقريبًا إذ وجدناها عسيرة على 
القارىء فى کثیر من مواضعها). آما الفصل الثالث فهو مناقشة صبورة ومتأنية ووافية لمارسی النقد 
التفکیکی. 
لقد صدر هذا الکتاب منذ أكثر من عشرين عامّاء ونحن لانعرف لاذا تأخرت : ترجمته حتی 
الآن ادر أيضًا مقدمة ”سبيفاك” منذ أکثر من خمسة وعشرین عاما ! !). كما لاا نعرف لاذا يتم 
التشنيع على التفكيك دون دراية به (ولا نعرف أيضًا ما الذى يدور الآن فى قاعات الذرس 
بالجامعة). لابد أن نعرف الأشياء قبل أن نرفضها أو نقبلها. لابد أن نلاطفها ونحنو عليها حتى 
تقترب منا فتلين فنلامسها ثم نبدى الرأى- إن رغبنا- بعد تجربتنا معها. وعندئذ سيكون هو 
الرأی وستکون لنا الحجج والأسانید. ولنا فی "کلر"- عمدة البنيوية الراسخ وشارحها الوثوق به. 
الرجل الدقق الصبور- أسوة ومن عجب آن نفزا ممن استخدموا "شارة" التفكيك فوضعوها علی 
دراسات أو مقالات لهم تنم عن جهلهم به - لا یدرکون آن "زمن الشارات" قد فات. فلا حظوة 
الآن لشازة أو صاحبها. إنما الحظوة لمن عرف نفسه بغيرهء وهی حظوة لا یمنحها أحد لاحد. ' 
..: وقبل آن نبداً نص الترجمة تنبغی الاشارة لی |فادتنا من "بشیر السباعی" بخصوص بعض 
مفردات وعبارة وردت بالفرنسية دون مقابل انجلیزی. أما الإفادة الأولى - فى هذا النص وغیره - 
قکانت من جابر عصفور الذی كان أول من علمنی اسم "التفكيك" والنطق به. 





مد کک رھک 





نص الترجمة: 

يتخذ التفكيك مظاهر عديدة: فر ة يبدو موقفًا فلسفیا ی استراتيجية تیه تاد أو 
فکریت رة ثالثة يبدو طريقة فی القراءة. وبالطبع ینشغل دارسو الأدب ونظريته انشغالاً أكير بقوة 
التفكيك من حيث کونه منهجا یصلح للقراءة والتفسیر. ولأن غایتنا هاهنا شرح الكيفية التی یمارس 
بها التفكيك دورا فی الدراسات الأدبية ثم تقييم هذا الدورء فسوف نجعل التفكيك من حيث كونه 
استراتيجية فلسفية نقطةّ البدایة(. ۱ 

قد نرى أن التفكيك”- من حيث كونه استراتيجية 4 ضهن دود الفلسفقة واسترافيجية للبحث 
فى الفلسفة- ممارسة تجهد من أجل القيام بمناقشة دقيقة جدا داخل الفلسفة. كما تجهد فى 
الآن نفسه من أجل إزاحة المقولات الفلسفية أو المحاولات الفلسفية ذات الهیمنة. ومن ثم یصف 
دریدا "استراتيجية تفکيك شاملة” على النحو الآتى: ”فى التعارض الفلسفى التقليدى لسنا أمام 
تعايش امن للطرفین التقابلین» بل نحن أمام تراتبية قامعة؛ إذ يهيمن أحد الطرفين على الآخر 
(قي قیمیا ومنطقیا إلخ) فيحتل بذلك موقع السيد. ويقتضى تفكيك التعارض- أولاً وعند لحظة 
معینة- قلبا لهذه التراتبیة" (مواقع » ص ص “٦/٤۱‏ ۵۷ 

وليس هذا القلب سوى خطوةٍ أساسية؛ إلا أنه مجرد خطوة. ويتابع دريدا وصف هذه 
الاستراتيجية الشاملت موضحا أنه يتحتم على التفكيك ”أن يمارس قلبًا للتعارض الکلاسیکی 
وإزاحة شاملة للنسق. عبر إيماءة مزدوجة وعلم مزدوج وكتابة مزدوجة. وبهذا الشرط وحده سيتوفر 
التفكيك على وسائل قلقلة"" حقل التعارضات الذى ينتقده والذى هو أيضًا حقل من القوى المنظمة 
التواترة" (هوامش الفلسفت ص5۴60/۳۹۲ ص-ه۱۹). اذن» یشتغل ممارس التفكيك ضمن حدود 
العلاقات المتبادلة التى بمقتضاها ينشأ النسقّ. وغايثه من ذلك تصديع النسق. 

ویقوم دریدا بصیاغة أآخری لهنه الا ستراتيجية الشاملة. كما یأتی : ”إن تفكيك الفلسفة 

إذن - الا شتغال عبر الجينالوجية التى قد شِيّدَت مفاهيم الفلسفة اشتغالاً يقيم عند هذه 

نمی إقامة ُداخلها الفك ويعين فى الوقت نفسه- من منظور خارجى ليس بالإمكان منحه 
اسما آو وصفا بعد- ما قد حجبه هذا التاریخ آو آبعده؛ ذلك التاریخ الذی قد آنشاً نفسّه من آوله 
إلى آخره تاریخا لهذا الكبت. وها هنا يكمن 0 (مواقع » صبه/۱۵). 

ويمكن أن نضيف صيغة ثالثة إلى السابقتين : إن تفكيك خطاب ما يعنى إظهار الكيفية التى. 
بها یجعل الخطاب أسس الفلسفة ت تشرع فى التأكل حال أن يؤكدها هذا الخطاب, أو يعنى إظهارَ 
الكيفية التى د تشرع بها التعازضات التراتبية التى يتكئ عليها الخطاب فى التآكل. ولن يتم ذلك 
إلا عن طريق تعيين ماهية العملیات البلاغیه الناشطة التی تنتج الأساس المفترض الذى يقيم 
الیرهان فى النص. سواء أكان هذا الاساس مفهوما مفتاحیا أم مقدمة منطقية . وعلى اختلاف هذه 
الصیغ الواصفة لاستراتيجية التفكيك الشاملة فیما تشدد عليه تمیل حال الممارسة إلى الالتقاء عند 
نقطة واحدة. ولتوضیح ذلك سوف نتأمل بایجاز حالة من التفكيك یقوم بها نیتشه . ألا وهى 
تفكيكه لمبدأ السببية”"“. ١:‏ 

إن التسفبید ا آساسی من مبادئ جنسنا البشرى؛ إذ ليس بقدرتنا أن نحيا أو نفكر كما 
قد تعودنا دائمًا دون افتراض أن حدثًا يتسبب فى حدث آخرء وأن الأسباب ولد النتائج على 
الدوام. ولنلحظ عند هذا المستوى أن مبدأ السببية ینطوی: علی تأکید الاسبقية النطقية والزمنية 
للسبب على النتيجةء غير أن نيتشه يرى فى شذرات من كتابه إرادة القوة أن مفهوم البنية 
السببية هذاء لیس معطی فی حد ذاته . وانما هو نتاج نشاط بلاغى أو مجازى مُسْتَحَكِمٍ أو هو 
نتاج عمليةٍ من القلب الکرونولوجی نقوم بها. لنفترض أن شخضا قد شعر بألم ماء هذا الشعور 
سوف یدقعه دون شك إلى البحث عن سبب الألم» فقد یفتش مثلاً عن دبوس ثم یفترض ارتباطا 
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بين الشعور بالألم والدبوس» فيقلب يذلك الترتيب ا آو الفیتومیتولوجی الذی بمقتضاه 
يحدث الألم ول" 3 ثم الدبوس ثانیا لينتج التسلسل السيبى الآتى: دیوس 0۱۳۲ 3 ثم ألم „a pain‏ 
ار ری دا بالتأثير الذى قد حدث لناء ثم نعتبره فيما يعد 

سببا لذاك التأثیر. وبذلك نعکس الترتیب الزمنی للسیب والنتیجت علی غیر مقتضی ظاهراتية 
العالم الداخلی. فتغدو الواقعة الأساسية فی التجربة الداخلية هی آننا نتخیل السبب بعد حدوث 
النتيجة” (الأعمال الكاملة. مجلد ۰۳ ص .)۸٠٤‏ وهكذا نتج الكناية آوراستبدال سوت بالنتیجة) 
مخطط السيبية» وإذا كان ذلك كذلك فلن ينطوى الخطط السبیی على أساس راسخ يُقِيمُه يقيمه. وإنما 
يصبح نتاج عملية مجازية ناشطة. ۱ ۰ 

ولنكن واضحين قدر الإمكان بخصوص مؤديات هذه الحالة : أولا لا يؤدى تفكيك مبدأ 
السببية بهذه الكيفية E E dl‏ ونه ی اک من 
يتكئ التفكيك نفشه علی فكرة السبب؛ إذ یدعی التفكيك أن تجربة ة الألم قت تتسبب فی اکتشاف 
الدبوس. ومن ثم یی فى تولید السبب. وحال أن يكون ذلك كذلك فإن تفكيك السببية يقتضى 
تشغيل فكرة السبب وتطبيقها على العملية التى بمقتضاها يحدثٌ السببُ نفس . وهكذا لا يلجأ 
التفكيك إلى مبدأ منطقى يعلو على مبدأ السببيةء > وإنما یستخدم البداً نقسّه الذى يسعى إلى 
تفكيكه. . ليس مفهومٌ السببي خطأ كان يمكن للفلسفة ألا تقع فيه أو كان يتحتم عليها ألا تقع فيه. 
وانما هو مفهوم لا مفر منه سواء فى المحاجة التى يقوم بها التفكيك أو فى أية محاجّات أخرى. 

وثانيا لابد من التغرقة بين تفكيك نيتشه لمبدأ السببية وما يقدمه هيوم من أدلةٍ تنمض 
بالتشكيك فى المبدأ. علی الرغم من آن الفیلسوفین یبغیان بصفة عامة هدفا واجدا. . یدعی هيوم فى 
مولفه رسالة فی الطبيعة الانسانية أن بحث السیاقات السببية سوف یقضی بنا الی اکتشاف 
علاقات من الاتصال والتتابع الزمنی » وأما أن تعنى "السببية” آشیاء آبعد من هذه العلاقات فهذا 
أمر ليس يقدرتنا البرهنة عليه. حینما نقول إن شیئًا ما یتسبب فی شیء آخر فما تخبره فى الواقع ٠‏ 
هو ”أن موضوعاتي متماثلة 3 تتموضع على الدوام فى علاقاتت متمائلةٍ من الاتصال والتتابع” ١١١,‏ ,1) 
زالا. ويُسَايْلُ التفكيك السببية بالطريقةٍ نضيهاء غسين اا يكو ا 
تماما؛ إن بو فكرة السبب نفسها فى المحاجة. ولو اعتبرنا "السبب" تفسیرا للاتصال والتتابع 
. فسیصیح الالم من ثم سببا بما آئنا نستشمره اول فی سیاق خبرتنا". وهذا اجره الزدوج المتضمن 
فی توظیف الفاهیم و القدمات النطقية بشکل تر تیبی لا یجعل الناقد منفصلا عما یفعل ومتشککا 
فیما یفعل. وإنما يورطه ونا غير ممكن تبريرهء مما يؤكد حتمية السببية لحظة إنكارها أى ٠:‏ 
تبرير قاطع . یمد ذلك وجهّا من وجوه التفكيك, ٠‏ يلقى الكثيرون صعوبة فى فهمه آو تقبله. 

وثالگا یقلب التفكيك التعارض التراتبئ الذى يُقِيمُ مخطط السببية . فالحاصل أن التمييز بين 
السبب والنتيجة يجعل من السبب أصلا ۵۳ بمنحه أسبقية ومنية ومقطفية + ۰ فى حین تصبح 
النتيجة مشتقة وثانوية ومعتمدة 5 على السبب. ونحن نلحظ أن التفكيك الذى يشتغل ضمن حدود 
التعارض یبطل التراتب عن طریق استبدال فی الصفات الائزة غیر عابی باستكشاف. دوافع العملية 
التى بمقتضاها يحدث التراتب» أو تضمينات هذه العملية. وحال أن يكون ذلك كذلك فالنتيجة 
هی ما یتسیب فی السبب حتى يصير سبيًا؛ + ولذلك فمن الأحرى منح النتيجة- وليس السبب- 
مرتبة الأصل. وعن طريق إظهار أن الحجة التى بمقتضاها يحتل السبب مرتبة آعلی. هی نفسّها 
الحجة التى بمقتضاها نتمكنُ من منح المرتبة نفسيها للنتيجة- نستطيع أن تُعَرَىَ وتُبْطِلَ العملية 
اليلاغية الناشطة المسئولة عن احداث التراتب. منتجین بذلك إزاحة دالة. وإذا كان بقدرة أى من 
السبب أو النتيجة أن يشغل مرتبة الأصل فلن يكون الأصلٌّ والحال هكذا أصليّاء ویخسر من ثم 
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امتتيازّه الميتافيزيقئ. كه آن یکون الأْصل اللااصلی مفهومّا 600660۸ لا یبَررةٌ نسقٌ سابقٌ عليهء 
تنهار قكرة النسق بكاملها. 
إن تفکيك تیتشه لبداً السببية يثير إشكالات عديدة. وقد اخترناه شاهدا موجژا علی 
الإجراءات العامة التى نواجهها فى نصوص جاك دريداء وهى نصوص/كتابات تشتبك مع سلسلة 
طويلة من النصوص. حيثما يأتى. فى المقام الأول الفلاسفة الكبار بالإضافة إلى آخرين: أفلاطون فى 
(التشتیت) » وروسو فى (فى علم الکتابة). وکات فى ("اقتصاد المحاکاة". الحقيقة فى الرسم) ۰ 
وهيجل فى ر(هوامش الفلسفت نواقیس) ۰ وهوسرل فى (أصل الهندسة. الصوت والظاهرة. هوامش 
الفلسقة). وهیدجر فی «هوامش الفلسفة). وفروید فی (الكتابة والاختلاف کارت بوستال). 
ومالارمیه فى (التشتیت) ۰ وسوسیر فی (فی علم الکتابة). وجینیت فی (نواقیس). ولیفی شتروس 
فى (الكتابة ا علم الکتابة). وأوستن فى (هوامش الفلسفة). ومعظم هذه الاشتباکات 
تتعلق بإشكال يحدد دريدا طبيعته بشكل دقيق فى مؤلفه “صيدلية أفلاطون”. وهذا الإشكال هو: 
فى كتابته الفلسّفية یشجب أفلاطون الكتابة. لاذا؟ 
ماالقانون الذى يتحكم فى هذا “التناقض”. فى هذا 
| التعارض الذى ينطوى عليه شجب الكتابة أثناء 
. الكتابة» وفى قول يعلن عن نفسه ضد نفسيه حال أن 
یجد دَ طريقه إلى الكتابقء» حال أن يسيء إلى هويته 
الذاتية بالکتابة. ثم ینقل ما هو خاض به من وضد 
. ونحو آأساس الکتابة؟ هذا "التناقض" الذی لیس الا 
علاقة.ذاتية ینطوی علیها أسلوبُ الأداء بما أنه يُعَارضٌ 
نفسّه بالنص الکتوب. ... هذا التناقض لیس طارئًا 
۱ (التشتیت» صم۱۵۸). 
یعرف الخطاب القلسفی نفسه بالتعارض مع الكتابة ومن ثم بالتعازض مع نفسه. ویدعی 
درییدا أن هذا الانقسام الذاتى أو التعارض الذاتی لیس غلطة mistake‏ أو مصادفة تظهر أحيانًا 
قفی. النصوص الفلسفیة. وانما هو اتید بنيوية ینطوی علیها الخطاب الفلسفى نفسه. لاذا توجد 
هذه الخاصية؟ هذا هوالسؤال الذى يمثل نقطة بدء ۽ فی النقاش الذى يقوم به دريداء مما يثير 
أسئلة غذييدة من قبيل: لماذا تقوم الفلسفة فكرة أنها نوع من الكتابة؟ ولماذا يكتسب السؤال عن 
ا الكتابة هذه الأهمية؟ ۱ 
- الكتابة ونزعة مركزية اللوجوس: 
يۇرشف دريدا فى كتابه “فى علم الكتابة” وفى كتب أخرى المرتبة المتدنية التى تحظى بها 
الكتابة فى الكتابات الفلسفية. وقد افترض الفيلسوف الأمريكى ريتشارد رورتى أننا نظن بدريدا 
الإجابة عن السؤال الآتى: "الفترض آن الفلسفة هی نوع من الكتابة » فلماذا يلقى هذا الافتراض 
مقاومة؟ وهو السؤال الذى يتحول فى عمل دريدا إلى سوال آخر یتسم بالاستخفاف : ”ما الذى 
يجب على الفلاسفة أن يعتقدوه بخصوص ما تكونٍ عليه الکتابت .وهم الذين يرفضون هذا الوصف 
بالذات؛ ذلك أنهم يجدون فكرة أن الفلسفة كتابةً فكرة : تستڈ E E‏ على الدوام؟” (الفلسفة 
بوصفها "نوعا من الکتاب ص؛ .)١5‏ 
إن الفلاسقة یکتبون؛ غير أنهم لا يعتقدون أن الفلسفة ینبغی أن تكون كتابة . والفلسقةة التی 
یکتبونها تعتّیر الكتابة وسائل لتعبير هو فى أحسن الأحوال لا علاقة. له بالفكر الذى يعَبَّرُ عنه. 
وفى أسوأ الأحوال يعد عائقا أمام هذا الفکر. ويتابع رورتى موضحًا أنه فیما یتعلق بالفلسفة : 
"تصیح الکتابة اضطرارًا تعِسَاءٍ لأن ما تبغيه الفلسفة فعليًا الإراءة والبرهنة والإشارة والإظهارَ 
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والوصول بالخاور وی النظرة الحَدقة فى حضرة ة العالم. . .. ذلك أن تمامية العلم تقتضى أن تکون 
الکلمات التی "یصوغ" بها الباحث نتائجه قليلةً وشفافة كلما آمکن. . تهدف الكتابة الفلسقية- 
عند هيدجر وعند الكانطيين- إلى وضع نهاية للكتابة.ء فى حين تفضی الكتابة عند دریدا إلى المزيد 
والزید من الکتاية» علی الدوام" (صه ۱4). 

تتوق القلسفةً بشکل ممیز الی حل الشکلات. أو إلى إظهار الكيفية التى تكون عليها 
الأشياءء أو إلى تحليل الوضوعات الشائكة ؛ ومن ثم تتوق إلى وضع نهایة للکتابة حول موضوع ما 
بالعثور على الحق فيه. وبالطبع ليست الفلسفة وحدها فى هذا المسعى على الإطلاق؛ ذلك أن أى 
فرع معرفى فيط دهم علیه افتراض إمكان حل إشكال ما والظفر بالحقيقة ثم كتابة الكلمات 
الأخيرة. إن الغاية المثلى فى أى فرع e‏ هى الغاية” الى من أى بحث یضل بالكتابة إل 
نهایتها. ونقاد الأدب الذين یغزعهم تکأثر التفسیرات كما یغزعهم مشهد مستقبل ولد فيه الكتابة 
مزيدًا من الكتابة ما دامت المجلات الأكاديمية ومطایع الجامعة- مژلاء النقاد غالبا ما یحاولون 
وضع تصور للوسائل التى تصل بالكتابة ا نهايتها عن طريق إعادة صياغة غايات النقد الأدبى 
حتی یکون فرع معرفيًا منضبطا. وعادة ما عرف الادعاءات الثارة حول الغرض الحقيقى من النقد 
مهماته بأئها مهمات قد اكتملت من حيث المبدأ. وإذن يلتمس هؤلاء النقاد أيضًا الأملّ فى قول 
انکلمة الأخیرة حتی تتوقف مه التعليق على النصوص. والحاصل أن الأمل فى الوصول إلى 
الصواب يدفعهم إلى الكتابة» ع أنهم یعرفون تمام العرفة آن الكتابة لد تضع تباید للکتابه . 
والمغارقة كامنة فى أن ا الأكثر قوة والتمتع بسلطة مرجعية لا بو إلا مزيدًا من الكتابة. 

وأيّا كان ما تثيره الكتابة من إزعاجات يعانيها نقادٌ الأدب فإن الوضع شديد الخطورة 
بالنسبة إلى الفلاسفة 7 ذلك أنهم یفتشون عن ا اللمشكلات المتعلقة بشروط الحقيقة 
وامکان العرقة والعلاقة بین اللغة ۳ ومن ثم | تصبح علاقة لغتهم بالحقيقة وبالعالم جز؛! من 
الشکلة. واذن سوف یخلق اعتبار الفلسفة كتابة صموبات كبيرة. الفلسفة هی تعریف لعلاقة 
الکتابة بالعقل. واذن یتحتم علیها لا تكون هى نفسُها كتاية نظرًا لأنها تبغى تعريف العلاقة من 
منظور العقل ولیس من منظور الکتابة ويما أن الفلسفة تحدد حقيقة علاقة الكتابة بالحقيقة ,ٍ 
يتوجب عليها أن تنحاز للحقيقة وليس للكتابة. إن ملاحظة دريدا التى اقتبستّها أعلاه والمتعلقة 
بالقول الذی یعلن عن نفسه ضد نفسه حالا یکتب نفسه آو حالا یکون مکتوبا: هذه الملاحظة 
ةة جدا؛ لأن ما قد کتب بدء! من أفلاطون مؤداه أن الفلسفة يجب أن تشجب ۰ الكتابةء ویجب 
أن تعرف نفسها ضد الکتابة. وادعاء قاس آن النطق والعقل والحقيقة تشّید عبارات الخطاب 
الفلسفی -ولا تشیدها بلاغ اللغة التی " 'يعبّرون “بها يدفع هذا الخطاب إلى تعريف نفسِه ضد 
الکتابه. 

ومن هذا المنظورء تُعتبر الكتابة سطحية وفيزيقيةً وغیر متعالية. ان ما تثیره الكتابة من 
تهديدٍ يتمثل فى أن عملياتها الناشطة التى ينبغى أن تكون مجرد 1200 هذه العملیات 
قد تؤثر أو لوك العنی الذی من الفترض أن تتمثله. ومن الممكن توضيح حدود هذه الفكرة على 
النحو الاتی : توجید آفکار"- والأفکار مملكة الفلسفة علی سبیل الثال- وتوجد أنساق وسيطة يتم 
عبرها نقل هذه الأفكار وتبادلهاء والكلام لتق فیط تتلاشی دواله حال نطقهاء ومن ثم لا تتخذ 
الدوال شکلا ملموسّا وبقدرة التکلم ازالة آية التباسات قد تطرأ لیضمن آن آفکاره قد تم نقلها أما 
فی الکتابة فلا تتلاشی الهیثات الوسيطة؛ اذ تبقی الدوال لأن الكتابة تقدم اللغة فی سلسلة من 
0 الادية التی تمارس عملها فی غیاب التکلم. وفی الأشکال البلاغية التی تتمتع بفنية 

ية لية تتسم هذه الاشارات بدرجة عالية من الغموض والتشابك. 
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٠‏ إن الغاية المثلى هى تأمل الفكر على دخو بيصم بالباشرة. ولأن هذه الغاية المثلى يد 
المنال فعلى اللغة أن تكون شفافة قدر الستطاع ؛ ذلك أن عدم الشفافية ينطوى على تهديدٍ خطير 
قد یودی بالعلامات اللغوية ای حجب العیان الباش فلا تسف من ثم بتأمل الفکر مباشرة كما ٠‏ 
قد تؤثر فى الفكر أو تلوثه بشكلها المادى الوسيط والمتطفل. وبذلك تقع ا الفلسفية فى أحبولة 
الا حتمالات التى تنطوى عليها اللغة والتعبيز وقد تتأثر بأشكال دوال اللغةء مما يؤدى ‏ والحال 
هكذا ‏ إلى افتراض علاقة سببية بين الرغبة فى الكتابة والرغبة فى ظفرها بما هو حق. ويعد ذلك 

. وضعا شدید السوء. وعلی سبیل الثال. هل بقدرتنا التيقن من أن فكرتنا الفلسفية عن العلاقة بين 
الذات object عgضgllg Subject‏ ليست ستأئرة بالتساوق البصری آو الورفولوجی الذی ینطوی 
عليه هذان الصطلحان. ولبست متأثرة بحقيقة آنهما یتشابهان صوتیا إلى حد بعید؟ والأخطر من 
ذلك حالة التورية التى تعد خطينة فى حق العقل نفسه ؛ اذ یتم اعتبار العلاقة "العارضة" أو 
السطحية بين الدوال علاقة مفهومية, ١2لا‏ أمع000). فتتعين ماهية ال”يم0]و1لل تاريخ” مثلا 
بوصفها "5۱0۳0۷ 115]”, أو تنشأ علاقة بين المعنى (5605) والغياب (5305). إننا نعتبر التورية 
مزحة مخافة أن تتسبب + الدوال فی تلویث الفکر: 

ا تنبدُ الفلسفة الدال signifié6‏ بالطريقة ة نفسها التى تنبذ بها الكتابة . نبدٌا بعد د حركة تسس 
بها الفلسفةٌ نفسّها فرعًا معرفييًا منضبطا غير متأثر بمكائد الكلمات وما تنطوى عليه من علاقات 
احتمالية-- ضبط الفكر والعقل. وهكذا تحدد الفلسفة نْفسَّها بكونها ما يتجاورٌ الكتابة ويعلو عليهاء 
كما تجهد من أجل تحرير نفسها من هذه الشكلات التى تنطوى عليها الكتابةفتعتير الكتابة 
بدیلا اصطناعیا عن ا وما قد أسعقها بذلك أنها قد حددت طبيعة الدور الذى تقوم به اللغة 
بصدد الکتابة. وقد تمتعت تمتعت الإدانة الوجهة للکتابة- وهی الادانة التى ثلقاها عند أفلاطون ی 
غيره من الفلاسفة- بأهمية متزایدة ولذلك سببان : الأول: أن “نزعة 0 الصوت " التی تعتبر 
الكتابة تمثیلا للكلامء والتى تضع الكلام فى علاقة مباشرة و طبيعيةٍ مع المعنى-- هذه النزعة 
مرتبطة ب“نزعة مركزية اللوجوس” التى تنطوى عليها الميتافيزيقا ارتباطً لا خلاص منه» والثانی : 
أن توجية الفلسفة نحو نظام ما للمعنی" الفكر والحقيقة والعقل والنطق-- قد اعتبر إيجادًا لها فى 
ذاتها وتأسيسًا. والإشكال الذى یحدد طبیعته دریدا لا یتضمن علاقة الکلام والكتابة فی الخطاب 
الفلسفى فحسب. بل يتضمن أيضًا ادعاء أن الفلسفات المتنافسة ليست إلا نسخا من نزعة فركؤية 
اللوجوس. ويراها دريدا على هذا النحو ؛ لأنها تتفق تتفق جميعًا فى البحث عن أساس وعن شىء لا 
تخطاه وهذا ما یجعلها فلسفات تتنافس على هذا الأساس. 

لقد أسست الفلسقفة "میْتافیزیقا الحضور". وهی الیتافیزیقا الوحيدة التی نعرفها. یکتب 
دریدا: "من المکن تبيان أن كل الأسماء تعود إلى أسس أو إلى مبادئ» أو تعود إلى مركز يشير دائما. 
ای استمرارية الحضور" (الکتابة والاختلاف» ص ۱۱/۲۷۹). إن نزعة مرکزية الصوت . أى 
الامتیاز النعتد للصوت : 

تندميجء على طول التاريخ . مع تحدید معنی الوجود 
» عموما بوصفه حضوراء كما تندمج مع كل التحديدات 
الفرعية التي تستند إلى هذا الشكل العام وتشی ضمن 
: حدوده نسقها وترابطاتها التاريخية بشكل عضوى 
(حضور الموضوع إلى النظر بوصفه جوهرًا ومثالا 6005 
والحضور بوصفه جوهرا/ماهية/ وجودًا ”كائثية 
"ousia‏ ۰ والحضور الزمنی بوصفه نقطة "stigme”‏ 
للآن آو ال لحظة ۳ والحضور الذاتى الذى 
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ینطوق علیه الأنا آفکر 008180 ۲6 والوعی والذاتية 
والحضور معٌا للذات والاآخر والبین ذاتية بوصفها ظهورا 
قصديًا للأنا 680 إلخ). وعلى هذا النحو تنعقد نزعة 
مركزية اللوجوس فى تحديدٍ وجود الوجود بوصفه 
حضورًا (فى ع الکتابت ص۲۳/۱۲). 
إن كل مفهوم من هذه الفاهیم - التى تنطوى جميعها على فكرة الحضور قد اتخذ فى كل 
المشروعات الفلسفية صفة الأساس وتم اعتباره مرکژا؛ أى قوة أو مبدأ برک إليه. ففى تعارضات 
من قبیل: معن ی/شکل» وروح|اجسد. وحدس/تعبیر» وحرفی/مجازی؛ وطبيعة /ثقافة. 
وعقلی احسی ۰ وایجایی /سلبی» ومتعالی/تجریبی» وجاد/غیر جاد" يُعْرّى الطرف الأعلى إلى 
اللوجوس » ويحتل وضع حضور أعلى فى حين یوشر ا الأدنى على سقوط ما. ومن ثم تفترض 
نزعة مرکزية 4 اللوجوس أسبقية الطرف الأولء ولا تة تفهم الطرف الثانى إلا بالرجوع إلى الأول على 
اعتبار أنه حالة ثانوية آو نفی آو مظهر و تمزق للطرف ۳ . وعندئذ يصبح الوصف أو التحليل : 
مشروعا للكودة "پشکل استراتیجی " - فى عملية 
بمقتضاها تنشأً لام إلى أصل أو إلى "أولية” اعتبرت 
بنسیطة وبكرًا فسوی ونقية ومخيارية ومتطابقة مسح 
نفسيها؛ مما يؤدى بالتالى إلى التفكير فی عملية الاشتقاق 
وحالة الثانوية والتلف التدريجى والمصادفة. إلخ. وقد 
مضى كل الميتافيزيقيين فى طريقهم على هذا النحو بدءًا 
من أفلاطون إلى روسوء ومن ديكارت إلى هوسرل:. الخير 
قبل الشر. والایجابی قبل السلبی. والنقى قبل 
الهجن. والبسیط قبل الرکب. والجوهری قبل 
العارض؛ والمحاکی قبل عملية المحاکاة الخ. ولیست 
هذه مجرد ایساءة ميتافيزيقية واحدة من بین ایماءات ‏ 
آخری. وانما هی مقتضی میتافیزیقی واجراءٌ یتمتع 
باستمفرارية فائقة وعمق وهيمنة 0 ا 
ص ١/55‏ ؟ 8). 
ونفترض عموما آن هذا هو الإجراء التبع فى أى تحليل “جاد” : على سبیل الثال أن نقوم 
بوصف حالة من التفكيك تتسم یالاطلاق والسواء والعيارية : أى نمج صورة ة إيضاحية لطبیعته 
الجوهریه". وفى چ هذه الطبيعة الجوهرير نناقش حالات أخرى باعتبارها حالات ثانوية 
واشتقاقية وذات ٠‏ طابع يد یتسم بالنقص. ومسا مد علامة على شمول نزعة مركزية اللوجوس 
وتغلغلها. صعوبة تخیل ۳ إجراءات بخلاف هذا الإجراء. 
ومن بين الفاهیم الألوفة اى تستند إلى قيمة الحضور: فورية الحس وحضوز الحقائق 
المطلقةٍ إلى وعى إلهى» والحضورٌ الناشط لأصل ما فى سيرورةٍ ةِ تاريخية ماء والحدس العفوئ أو 
الحوس دون.وسيظء. والفرضيية التجاوزة التى تقود الفرضية والنقيضة ذ فى التركيب الديالكتيكى. 
والحضور ضمن حدود العلدم فی | البنيات المنطقية وبنيات قواعد اللغة. والحقيقة يوصقها ما يوجد 
خلف الظاهر والحضور الناشط لغاية ما فی وان الودية الیها. ان السلطة الرجعية 
للحضور؛ أى قوته ا على اتوت تشید کل تفکیرنا: ذلك أن أفكارًا من مثل: 
"لایضاح"» و"الامساك , بنقطة البدء”. و"البرهنة" و”الكشف”. و“إظهار ما يُعَدٌ الحالة بألف ولام 
التعریف" - تستحضر کلها 9 الحضور. وادعاء آن ال"أنا" تقاوم الشك الجذری. كما يحدث فى 
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الکوجیتو الدیکارتی؛ 5 اض إلى سنا في فعل التفكير أو فى, فعل الشك-- هذا الادعاءٌ يعد 
طريقة من طرق الاستناد إلى الحضور. أما الطريقة الأخری. فهى فكرة أن المعنى الذى ينطوى عليه 
ی منطوق حاضو إلى وعى المتكلم؛ أى إلى ”نية” المتكلم أو التکلمة عند لحظة النطق. 

وکما تشير هذه الأمثلة» تتمتع ميتافيزيقا الحضور بانتشار وألقة وقوة. ومع ذلك فثمة إشكال 
تواجهه ES O‏ حین تستشهد البراهین الفلسفية بشواهد معینه على 
الحضور معتبرة هذه الشواهد أرضًا تُشَيّدُ عليها أفكارًا تالية ٠‏ تتكشف هذه الشواهد باستمرار عن 
تركيبات معقدة بالفعل؛ أى أن ما یفترض أنه معطى - أى مقوم وی يتكشف عن كونه ئتاجًا 
لشىء سابق عليه ؛ أى يتكشف عن كونه تابًا أو مشتقا بكيغية تحرمه من السلطة المرجعمة التى 
ینطوی علیها الحضور البسیط أو الخالص. 

ولعل أفضل مثال على ذلك حالة السهم المنطلق: : فإذا كنا نعتبر أن الواقع هو ما یکون 
حاضرًا عند أية لحظة محددة فسوف تنطوی حرکة السهم من ثم على مفارقة؛ ذلك أن السهم 
موجود فى نقطة مستقلة عند كل لحظة. إنه دائمًا فى نقطة مستقلة وليس فى حالة حركة. غير 
أننا نرغب فى الإصرار على كون السهم فى حالة حركة عند كل لحظة من بداية انطلاقه إلى 
نهایته. ولنا بالطبع مبررنا قی ذلك. ٠‏ على الرغم من أن حركته ليست حاضرة عند أية لحظة 
حضور. ان حضور الحرکة یمکن,تصوره؛ ی یمکن انتاجه بقدر ما تکون کل لحظة فوسوفة فعلیا 
بآثار ۱۲۵65 الاضی والمستقبل فحسب» وحال أن تكون اللحظة الحاضرة نتاجًا لعلاقات بين 
الاضی والستقبل ولیست شیکا معطى. عندئذ فحسب يمكن أن تكون الحركة حاضرة. ویمکن أن 
تحدث الحركة عند لحظة ما محددة لو أن اللحظة منقسمة على نفسها ضمن حدود نقسهاء أى لو 
آنها مسکونة باللاحاضر. ۱ 

وتلك واحدة من مفارقات زينون » e‏ البرهنة علی استحالة الحرکة غير أنها مفارقة 
تشی بالعقبات التی یواجهها نسق موسس علی الحضور. والسبب فی أننا نظن آن الواقعی هو ما 
يكون حاضرا عند آية لحظة محددق أن اللحظة الحاضرة تبدو لنا بسيطة ومطلقة على نحو لا : 
ییکن بعه حلها الی عناصر ابسط. ان الاضی حاضر. لکن ما یلد يبت في النهاية هو أن اللحظة 
الحاضرة يمكنٍ أن تؤدّى دور ر الأساس حال ألا تكون معطى خالصا ومستقلا بذاته فقط. ولو اعتبرنا 
الحركة حاضرة فلابد أن يكون هذا الحضورٌ موسوما بالاختلاف والتأجیل. یقول دریدا :ان علینا 
أن “نفكر فى الحاضر بدا من علافته بالزمن ‏ وفى هده العلاقة قحسب بوصفها اختلافا وقائمة 
بالااختلاف والتأجیل" (فی عنلم الكتابةء ص .)۲۳۷/٠١١‏ إن فكرة الحضور وفكرة ما هو حاضرٌ 
مشتقة : آی نتيجة اختلافات. یکتب دریدا: "وهکذا نسعی الی افتراض الحضور. .. لیس بوصفه 
نسیجا مطلقا لشکل الوجود. بل الأحری بوصفه عملية من التعیین ونتيجة. تحدید ونتيجة ضمن 
حدود نسق لیس نسق حضورء بل نسق اختلاف" (هوامش الفلسفت ص ۱۷/ الاختلاف الرجی. 
ص۱۷ ۲ 

ومن ثم ليست السألة هاهنا !لا مساألة التعارض التراتبی بین الحضور والغیاب. . ویقتضی 
تفكيك هذا التعارض البرهنة على أن الدور الذى يقوم به الحضورٌ لابد أن تكون له الخواص نفسها 
التى تُعزى افتراضًا إلى نقيضه. آی : الغیاب. وبذلك یمکننا اعتبار "الحضور" نتيجة لغياب معمم. 
أو كما سوفت نری باختصار نتيجة لد اختلاف مرجی("۰ بدلا من تعریف الغیاب بلغة الحضورء 
أى: بدلا من تعریفه من حیث کونه نفیا له. . وستصبح هذه العملية الناشطة- أقصد الاختلاف 
ارج آوضح لو آننا تأملنا مثالا آخر على العقبات التى تنشأ ضمن حدود ميتافيزيقا الحضور. 
ویتعلق هذا الثال بعملية الادلال» وهی ما قد نطلق علیه مفارقة البنية والحدث. 
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من القبول ظاهریا ادعاء أن معنى أية كلمة هو ما ي يعنيه بها التکلمون. و E‏ 
ضمن حدود نسق أية لغة- وهو ما نجده عندما نبحث عن أية كلمة فى المعجم- هو ثمرة العنی " 
الذى قد منحه لها التکلمون فی آفعال التواصل السابقة وما يصدق على أية كلمة يصدق على 
اللغة بوجه عام: ان البنية التی تنطوی علیها لغةّ ما- آی نسقّ قواعدها وتواتراتها- تعد نتاج 
أحداث؛ آی ثمرة آفعال کلام سابقة. ومع ذلك. لو آننا خذنا هه السألة بجدية وشرعنا فی 
النظر الی الأحداث التی یقال انها تحدد بنیات اللغة فسوف نکتشف أن كل حدث هو نفسه قد 
حددته من قبل بنيات سابقة عليه فجعلته ممكنًا. كما أن إمكانّ ما نعنيه بشىء ما فى منطوق ما 
منقوشُ من قبل فى بنية اللغة. وما البنيات نفسها إلا نتاجات على الدوام؛ إذ إننا مهما أوغلنا إلى 
الوراء فى محاولةٍ لتخيل "نشاأة" اللغة حتى نصف الحدث الأصلى الذى يحتمل أن يكون قد أنتج 
البنية الأولىء فسوف نكتشف أن علينا افتراض وجود عملية تنظیم سابق أى: وجود عملية 
تمايز”****؟ سابق. 
' وكما قد رأينا فى حالة السببيةء لا نجد هاهنا إلا أصولاً لاأصلية فحسب: ذلك أنه إذا كان 
رجل الكهف قد افتتح بنجاح اللغة باصطناعه همهمة خاصة يدل بها علی "الطعام". فلابد أن 
نفترض أن هذه الهمهمة قد انمازت من قبل من همهمات آخری وآن العالم قد تم تقسیمه بالفعل 
ای فشتی "طعام" ولا طعیام"؛ مما یعنی آن الأْفعال التی بمقتضاها تنشأً عملية الادلال تستند الی 
اختلافات» مثل التقابل بين “الطعام” و“اللاطعام”» وهو التقابل الذى يسمح بالادلال على الطعام» 
أو تستند إلى التقابل بين عناصر دالة؛ مما يسمح لسياق ما أن يؤدى دورًا دالاً. وعلى سبيل المثال ‏ 
لا یعتبر التتابع الصوتی فی كلمة 084 دالاً إلا بتغايره عن تتابعات صوتية أخری مثل: , 92۵ ,964 
mat , pat‏ إلخ. ان الصوت السموع الذی یکون "حاضو|" عندما نتلفظ كلمة bat‏ مسکون باثار ۱ 
أشكال أخرى من أصوات لم نتلفظهاء وما نتلفظه يمكن آن یژدی دورا دالاً حال أن ينطوى على 
مثل هذه الآثار فحسب. وكما رأينا فى حالة الحركة» فما يُفترض فيه أنه حاضرٌ ينكشف عن أنه 
مركب ومتمایز أى: نتاج اختلافات. 
إن أى تفسير للغة. وهو يفتش عن أساس صلبء سيأمل دون شك فى اعتبار المعنى شيئًا 
حاضرا فى مكان ما - لنقل حاضرًا إلى الوعى عند اللحظة التى تنطوى على حدث دالء غير أن 
أى حضور نتلمسه یثبت فی النهاية آنه مسکون باختلافات. ولو حاولنا تبرير المعنى بحسب 
الاختلاف بدلا من البحث عن أساس فلن نظفر بشىء؛ ذلك أن الاختلافات ليست مغطاة فى حد 
ذاتها وانما هی نتاجات: .على الدوام. وعلی أية نظرية مدققة أن راوج بين هذین النظورین » أى: 
آن ثراوح بين منظور الخدث ومنظور البنية أو بين الكلام واللغة» وهى اة لن تؤدى إلى حل 
هيجلى؛ ذلك أن کل منظور یبین خطاً النظور الا خر بعملية من الا بدال آو التناقض النطقی غير 
القابل للحل. وكما يكتب دريدا: 
فيما يخص نسق العلامات بوجه عام يمكن أن نوسع حدود ما 
یقوله زیر من اللغة: "النسق اللغوی (اللغة eRe‏ 
ضروری للأحداث الكاامية (الكلام 0۵۳0۱6) کی تکون مفهومة 
وحتى تنتج م مفعولاتهاء إلا أن الأحداث الكلامية ف 4 للنسق 
كى ينشئ نفسّه...”. ثمة دائرية هاهناء فلو آننا فرقنا بحسم 
بين اللغة والكلامء بين الشفرة والرسالةء بين التصميم والتنفيذ 
ال ولو آننا قذرنا النسق اللغوی وأحداث الکلام حق قدرهما 
فلن تغرف هنا أبن داوعا ای تجو وتكن لهي با بوج عام 
أن يبدأء اللغة أم الكلام. ولذلك عليناً أن نقر- قبل أى انفصال 
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لاللغة والكلام» للشغرة والرسالةء وما ينشأ عن .هذا الانفصال 
من متلازمات- بالإنتاج النظامى للاختلافات» أى ب الإنتاج 
الذى ينطوى على نسق من الاختلافات. وعن طريق التجريد 
ولأسباب نوعية : ينطوى الاختلافُ المرجيٌ على نتائي تُمايز 
بها تالیا لغويات اللغة من لغويات الكلام (مواقع» صا ص ۲۸/ 
۰-۳۹). 
يشير مصطلح الاختلاف المرجئ 0116:3066 الذى يقدمه دريدا هاهنا إلى عدم قابلية 
الحسم ؛ أى إلى إبدال بين منظورى البنية والحدث لا يقبل حلا هیجلیا . ان الفعل 01۴۲6۲6۲ یعنی 
to differ e‏ والتأجيل »0616 0غ معًا . والطريقة التى ننطق بها DHEA‏ هی نفسها 
يقة التی ننطق بها 011676۳0606 لا أن النهاية ©2306 وهى النهاية التى د تستخدم فى إنشاء 
ا الفعلية» تمنح الفردة شكلاً جديدًا یفید معنی "لاختلاف 11]]676066 والقائم بالاختلاف 
8 والقائم بالارجاء 8 ]فی آن. . ومن ثم يشير الاختلاف المرجئ إلى اختلاف 
“كامن” يُعتبر الشرط فى عملية الدلالة» كما يشير فى الآن نفسه إلى فعل الاختلاف الذى ينتج 
الاخشتلافات. والصطلح الانجلیزی الذی یکافثه هو 502601۳8 (< المباعدة) الذى يشير إلى التنضيد 
وفحل التوزیع آو الترتیب هی آن معا معا. وأحیائّا یستخدم دریدا الصطلح الفرنسی الوازی 
۲ لا أن مصطلح الاختلاف الرجی ۱11672066 هو الأكثر قوة وملاءمة» والسبب أن 
الاختلاف © + مصطلح تتقاطع عنده کتابات نیتشه وسوسیر وفروید وهوسرل وهیدجر: 
وقد أدت بحوثهم فى أنساق العملية التى بمقتضاها تنشأ الدلالة إلى تأكيد الاختلاف والتمايزء كما 
أن 0 دريدا للمصطلح بالإضافة إلى إثباته أن الكتابة لا يمكن أن تكون بعد الآن مجرد تمثيل 
E‏ ضح أن كل ما يحدد أية نظريةٍ عن المعنى هو نفسّه ما 
يكتب دريدا أن الاختلاف الرجی 
یا ودر لا يمكن تصورها على أساسٍ تعارضٍ 
الحضورالغیاب؛ الاختلاف الرجی لعبة نظامية 
للاختلافات ولآثار الاختلافات؛ ل مباعدة 
(acementمes)‏ ترتبط من خلالها العناصر بعضها 
ببعض. وهذه المباعدة انتا نافط وکام فی آن معا 
(فالحرف 8 فى مفردة 4۱۲6۲۵۳66۵ یف راغلی هذه 
الحيرة بين النشاطية والكمون» اللذين لم يهيمن عليهما 
بعد ولم ينتظمهما عضويًا بعد هذا التعارض بين 
النشاطية والكمون)» مباعدة هى إنتاج للفواصل التى 
دونها لن تکون الحدود “التامة” " دالة؛ أى لن تؤدى 
دورا (مواقع» ص۳۹-۳۸/۲۷). 
وهده الاشکالات یتم استکشافها بشکل أعمق فى قراءة دریدا لسوسیر التی فی کتابه ”فى 
علم الكتابة”» حيثما يبين دريدا الكيفية التى بها ینطوی کتاب سوسير “دروس في علم اللغة 
العام" - وهو الکتاب الذی استلهمته البنيوية والسمیوطیقا علی حد سوا- علی نقدٍ قوی لیتافیزیقا 
الحضور من جهة. کماینطوی من جهة آخری علی دعم واضح لنزعة مركزية اللوجوس وتورط 
فيها لم يكن له أن يتفاداه . ومن ثم يرينا دريدا الكيفية التى بها يفكك خطابُ سوسير نفسّه 
بنفسهء غير أن دريدا يرى أيضًا أن حركة التفكيك الذاتى هذه- بعيدًا عن اعتلال كتاب الدروس 
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وک نو هرید تمنح الکتاب قوته » کما آنها وثيقة الصلة و وتلك نقطة ينبغى ألا تقوتنا 
فى قراءة دريدا : فتعمتد قيمة أى نص وقوته علی !مساکه اللافت بالطريقة التی یفک بها الأسس 
الفلسفية التى تسرى عبره. 

بیدا سوشیر بتخویف اللقة باعتنازها قییقا من العلامات. وتُعتبر الأصوات لغة حال أن تفيد 
فى التعبير عن الأفكار أو نقلها. ومن ثم تغدو طبيعة العلامة سؤالاً مركزيًا بالنسبة لسوسير : أى ما 
يمنحها هويتها حتى تتمكن من أداء دور العلامة. يرى سوسير أن العلامات اعتباطية ومتفق عليها 
عرفيّاء وأن كل علامة لا يتم تعريفها بإضفاء خصائص جوهرية عليهاء وإنما يتم تعريفها عن 
طريق اختلافات تُمَيّرٌ علامة من غيرها من العلامات. اللغة والحال هكذا نسقّ من الاختلافات» 
ويفضى هذا التصورٌ إلى تعمیق الفروق التی قد استندت الیها البنيوية 3 ثمة فرق بين 
اللغعة 2۳8۱6 بوصفها هت الا ختلافات وأحداث الکلام 02۲0۱6 التی یت يتيح النسق إمكائهاء 
وفرق بين دراسة اللغة بوصفها قا فى زمن محدد (الدراسة التزامنية) ودا e‏ التبادلة 
بين عناصر من مراحل تاريخية مختلفة (الدراسة التعاقبية)» وفرق بين نمطين من الاختلافات 
ضمن حدود النسق أى: بين العلاقات التركيبية والاستبدالية» وفرق بين جزئى العلامة المكونين 
لها أى: بين الدال والمدلول. وهذه الفروق التأسيسية تؤسس کلاً من اللغویات والشروع السمیوطیقی 
اللذين يقومان يعبر لغرب اللغوية عن طريق اصطناع نسق محدد من العلاقات التى تجعل 
الأحداث اللغوية ممكنة. 

لقد انتهى سوسير عبر بحوثه الدقيقة إلى الإصرار على الطبيعة العلائقية فى النسق اللغوى 
بكل معنى الكلمة. الصوت نفسّه حسبما یری لا ینتمی الی النسق» انبل يسع لوار وات 
النسق فی آفعال الکلام. وینتهی سوسیر فعلیا ای آنه: "ما من شیء فی النسق سوی اختلافات؛ 
ای مامن حدود تامة بذاتها” (الدروسء» ص١؟١/155).‏ وتلك صياغة جذرية إذ إن النظرة 
الشائعة ترى اللغة مؤلغة من كلمات؛ أى من كيانات وضعية › يشكل بعضها مع بعض نسقاء ومن 

ثم یدخل مضها مع بعض فى علاقات إلا أن تحليل سوسير لطبيعة الوحدات اللغوية يفضى إلى 

نتيجة موداها آن العلامات على العكس نتاج نسق من الاختلافات؛ ,ی ليست كيانات وضعية 
بالمرة» وإنما هى وليدة اختلاف. وتنطوى هذه النتيجة علی نقد ي قوی لنزعة مرکزية اللوجوس ‏ 
0 ای آن نسق اللغة لا یتضمن الا اختلافات فحسب یقوض ض ‏ کما يوضح دريدا أية محاولة 

نشاء نظرية عن اللغة ترى الكلمات كيانات وضعية حاضرة إما فى حدث الكلام أو فى النسق. 
00 أن ینطوی النسق اللغوی علی اختلافات فحسب. عندئذ یلحظ دریدا أن : 
لعبة الاختلافات تتضمن تركيبات وإحالات تحول دون وجود 
عنصر بسيط حاضر فى نفسه ولنفسه ويحيل إلى نفسهء عند أية 
لحظة أو بأية طريقة. وسواء فى الخطاب المكتوب أو المنطوق» 
ما من عنصر یدی دور العلامة الا وهو مرتبط بعنصر آخر؛ هو 
نفسه لیس حاضرا على نحو بسيط. ويعنى هذا الارتتباط 
التكوينى أن كل ”عنصر"- وحدة صوتية ة كان أم وحدة 5 كتابيةت 
يتكون بالإحالة إلى الأثر الكأمن فيه من العناصر الأخرى فى 
السياق أو النسق. وليس هذا الارتباط التكوينى: أى هذا 
التناسج» إلا ال نص. نص قد أنتجه من البداية إلى النهاية 
تحويلٌ نص آخر؛ فحسب. ما من شىء حاضر على نحو بسيط 
أو غائب سواء فى العناصر أو النسق. ليس إلا الاختلافات وآثار 
الآثار فحسب فى كل مكان (مواقع ‏ ص"۳۸۳۳۷/۲). 
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إن الطبيعة الاعتباطبية التى بمقتضاها تنشأ العلامة والنسقٌ الذی لا ینطوی على حدود تامة 
بذاتها-- تجعلنا آمام فکرة تم بالقارقة ألا وهى وجود أثر مؤسس؛ أى بنية من الإحالة 
اللانهائية لیس فیها إلا آثار فحسب-آثار سابقة على أى كيان بكيفية تغدو معها الآثار أثرًا 
للاثار. 
وفى الوقت تفسه يتضمن عمل سوسیر توکیذا لنزعة مركزية اللوجوس؛ ذلك أن مفهوم 
العلامة نفسه الذى استئه سوسير مؤسس على تفرقة بين الحسى والعقلى حيثما يكون الدال مجرد 
مجاز إلى المدلول؛ ومن ثم يحتل وضعًا أدنى مقارنة بالمفهوم أو المعنى الذى يقوم بنقله. وعلى ذلك 
لابد ل"اللغوی" من افتراض القدرة علی الامساك بالدلولات متخدًا منها نقطة بداية : حتى يمكنه 
تمییز علامة من آضری» وحتی یحدد اللحظة التی تصبح معها التغییرات المادية ذات معنی. 
وبذلك يشتبك مفهوم العلامة مع المفاهيم الأساسية فى نزعة مركزية اللوجوس» وهی مفاهیم من 
الصعب على سوسير أن يغيرها حتى لو أراد ذلك. . ومع أن خطوات عديدة فى تحليله تقود إلى هذه 
النهاية فإنه يدعم بوضوح فهمًا للعلامة ذا طابع مركزى لوجوسى؛ ومن ثم يُجَدّْرَ تحليله ضمن 
حدود نزعة مركزية اللوجوس. ويبدو ذلك صراحة فى تعامل سوسير مع الكتابة ؛ إذ يمنحها وضعًا 
ثانويًا ومشتقاء مما يثير اهتمام دريدا إلى حد بعيد. ومع آن سوسیر قد استبعد الصوت بحد ذاته 
على وجه التخصيص من النسق اللغوى» وأصر علىٍ السمة الشكلية للوحدات اللغوية المنطوقة فإنه 
يعود فيؤكد أن موضوع التحلیل اللغوی لا تُعرفه توليفة من الكلمة المكتوبة والكلمة المنطوقة : 
الکلمة النطوقة وحدها هی ما یسس الوضوع" (الدروس» ص. ص۳۲۳ 5/۲ 4). ذلك أن الكتابة 
ليست إلا مجرد وسيلة لتمثيل الكلام ؛ أى ليست إلا أداةٌ تقنية أو ملحقا برانیا لا ضرورة لوضعه 
فی الاعتبار عند دراسة اللغة. 
ويبدو ذلك خطوة حسنة النية نسبيّاء غير أنها تمثل فى الحقيقة نقطة يتقاطع عندها 
التقلید الغربى حال أن يفكر بخصوص اللغة» على نحو ما يبين دريدا؛ ذلك التقليد الذى اعتبر 
فيه الکلام تواصلا طبيعيًا ومباشرًا واعتبرت فيه الكتابة تمثيلاً اصطناعیا وملتویا للتمثیل. وعند 
تبرير هذه الأولية المنوحة للکلام» یتم الاستشهاد عادة بحقيقة أن الأطفال يتعلمون الكلام قبل 
تلديم الكتابة» أو أن ملايين الناس 00 دون فعرفتهم الكتابة حتى فى الثقافات الرفيعة» ولا 
تُتَحَدُ هذه الوقائع برهانًا على مجرد أسبقية واقعية أو محلية للكلام على الكتابة» بل تتخذ برهانًا 
على أسبقية سائدة وشاملة. لقد اعتبر الكلام عملية من التواصل المباشر: تتدفق الكلمات من المتكلم 
وکأئها علامات عفوية تشف تماما عن فكره الحاضر الذى يريد مستمعه الظفر به. أما الكتابة 
فتتألف من إشارات فيزيقية ة منفصلة تمامًا عن الفكر الذى قد أنتجته» وتؤدى دورها على نحو مميز 
فى غياب المتكلم فتقترب من فكره بشكل غير أكيدء كما تبدو إشاراتها وكأنها مجهولة المصدر 
بالكلية؛ أى مبتورة عن أى متكلم أو مؤلف. ومن ثم فليست الكتابة مجرد أداة تقنية لتمثيل الكلام 
فحسب» وإنما هى أيضًا تشو يه للكلام. وهذا الحكم علي الكتابة قدیم. قدم م الفلسفة نفسهاء ففى 
محاورة فيدروس يشجب أفلاطون الكتابة باعتبارها شكلا لقيطا من أشكال التواصل؛ أى مفصولة 
۰ عن الأب 0 لحظة الأصلء ولذلك تثير الكتابة كل أنواع إساءات الفهم بما أن المتكلم غير موجود 
كى يوضح للقارئ ما يدور فى ذهنه. 
إن الامتياز المنعقذ للكلام الذى بمقتضاه تُعتبر الكتابة تمثيلاً للكلام متطفلاً وغير تام 
يستبعد سمات معينة تنطوى عليها اللغة أو يستبعد وجومًا من وظيفتها. ولأن البعد والغياب 
وإساءة الفهم وعدم الإخلاص والالتباس» َد کلها سمات للکتابة» فعندئذ يمكن عبر تمييز الكتابة 
من الکلام انشاء نموذج للتواصل يستمد معيارّه من الوضع المثالى الذى ينطوى عليه الكلام- حيثما 
تحمل الکلمات معنی» وحیثما یکون بقدرة للستمع الظفر من حيث المبدأ بما يدور فى ذهن التکلم 
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على وجه الضبط. إن الحماسة الأخلاقية التى ینطوی علیها نقاش سوسیر للكتابة ته تشير إلى : شىء 
مهم محل رهان؛ ذلك أنه یتکلم عن "مخاطر" الکتابة؛ مخاطر تنطوی على ”إخفاء” اللغة 
و”اغتصاب” دور الكلام أحيانًا. ان "استبداد الکتابة" قوی وماکر» ویقضی مثلا إلى أخطاء فى 

النطق تعد ري ةأى: أخطاء ء تؤدى إلى إفساد طرق الأداء السوية فى النطق أو تلویثها, 
واللغويونٍ الذيين يعنون بالأشكال النطوقة "یسقطون فى الفخ" . إن الكتابة حال أن تكون تمثيلا 
للکلام تهدد نقاء النسق الذی نخدم عليه (فى علم الكتابةء CE i E‏ 

بقدرة الكتاية أن تؤثر فى الكلام؛ ولذلك تصبح العلاقة بینهما آکثر ت تعقیدا مما بدت عليه 
للوهلة الأولى. ٍن الخطط التراتبی الذی یمنح الکلام أسبقية ويجعل الكتابة مستندة إلى الكلام» 
ينتابه تغيرٌ فى المسار حال أن يتخذ سوسير من 8 مثالا یشرح به طبيعة الوحدات اللغوية . 
كيف يمكن شرح فكرة تمايز وحدة لغوية من غيرها بأمثلة؟ ”يما أن وضعًا مماثلاً يمكن ملاحظته 
فى الکتایت وهی نظام آخر من العلامات » فإنئا سوف تستخدم الكتابة فى عقد بعض المقارنات 
مما سوف یفسر السألة بکاملها" (الدروس؛ -۱:۰/۱۱۹). فالحرف "ب" علی سبیل الثال» 
یمکن کتابته بطرق متعددة طالا ظل متمیزٌا عن الحروف ت؛ ث نع إلخ. ذلك أنه ما من سمات 
جوهرية يتحتم الإبقاء عليها؛ لأن هویة الحرف هوية علافقية ية بکل معنی الکلمة. 

وهکذا تصبح الكتابة لإتى ادعى سوسير أنه ينبغى ألا تکون موضوعا للبحث اللغوی 
توضیح مثلی لطبيعة الوحدات اللغوية. وبذلك نفهم آن الکلام شکلْ من الکتابة وشاهدٌ على آلية 
لغوية أساسنة 2 ظاهرة فى الكتابة . وإذن يفضى النقاش بسوسير إلى هذا القلب: : التراتب العلن عنه 
يجعل من الكتابة شكلاً مشتقا من الكلام» وطريقة تمثيل طفيلية مضافة إلى ا هذا التراتب 
ینقلپ» ویقنم الکلام ویشرح باعتباره شكلاً من الكتابة . ويمنحنا هذا القلب مفهومًا جديدًا عن 
الكتابة : کتابة معممة تنطوی علی نوعین : کتابة صوتية وکتابة تصويرية. 

بعد أن تتبع دريدا عملية التفاعل بين الكلام والکتابة فى نصوص آفلاطون وروسو وهوسرل 
وليفى شتروس وكوندياك وأخيرًا سوسيرء قَدُمْ إثبانًا عامًا مؤداه أنه إذا كان يتم تعريف الكتابة عن 
طريق خصائص تُعزى إليها بشكل تقليدى فسيصبح الكلامٌ عندئذ شكلاً من الكتابة. وعلى سبيل 
الثال کثیرا ماتم استیعاد الکتابة لکونها مجرد تقنية لتسجیل الکلام فی نقوش يمكن استعادتها 
وتداولها فی غیاب قصد الادلال الذی یستثیر الکلام» إلا أن هذه الإعادية أو قابلية الإعادة هى 
الشرط فى أية علامة؛ ذلك أن تتابع الااصوات یژدی دورا دالاً حال آأن یکون قابلاً للتکرار 
فحسب ‏ وحال أن يمكن التغرف عليه ثانية بوصفه التتابع "نفسه " حین یقال فی ظروف مختلفة. 
لابد أن يكون ممكنًا بى أن أكرر لشخص ثالث ما قد قاله لو شخص ما . ولن یعتبر تتابع الکلام 
تتابعًا للعلامة إلا إذا أمكن إيراده وتداولة بين أشخاص لا معرفة لهم بالمتكلم “الأصلى” ومقاصده 
الدالة. إن منطوقا مثل: " ۱۲۵0۵6۲۱6 (ضاحية تقع جنوب باریس) یستمر فى الإدلال؛ لأنه 
قابل للتكرار أو يمكن تداوله أو الاستشهاد به مثالا كما هو الحال هاهناء كما أنه يستمر فى 
الإدلال أيَا كان ”ما يدور فى أذهان” الذين يستنسخونه أو يستشهدون به. وإمكان كونه يتكرر 
ویقتوم بدور بصرف النظر عن قصد الادلال- هذا الامکان يعد شرطا فى العلامات اللغوية بوجه 
عام ولیس شرطا مقصورا على الكتابة وحدها. قد نرى الكتابة تسجیلاً ماديّاء غير أن دريدا يلحظ 
آنه: "لو آن الکتابة تعنی نقشا متيئًا للعلامات (وذاك لب مفهوم الكتابة الوحید الذی لا یمکن 
اختزاله)» فسوف تستغرق الكتابة بوجه عام حقل العلامات اللغوية بكامله. ... إن الفكرة الفعلية 
للتأسيس ومن ثم اعتباطية العلامة اند على أفق الكتابةء أو تقع خارجه ينكل ل تسق ” (فى 
علم الكتابة» ص50/44). الكتابة بمعناها الواسع هى كتابة أصلية عصانلا -ألات)3؛ أى أن 
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الكتابة الأصلية 2۳۵۱-۷۲:۱۳ 30 أو الكتابة الأولية protowriting‏ هى الشرط لكل من الكلام 
والكتابة بمعناها الضیق. ۱ 

توفر لنا العلاقة بين الكلام والكتابة بنية یحدد درندا طبیعتها فی عددٍ من التصوص 
ویطلق علی هذه البنية منطق "الکمل" ۰۳5۱0016۳۳6۳۲۳ مستخدما بذلك الصطلح الذى يخصصه 
روسو للكتابة. یقول لنا معجم وبستر: إن الکمل هو: "الشیء الذی یِکمْل أو يعتبر إضافة”. إن 
الکمل للمعجم هو قسم اضافی یضاف الیه إلا أن إمكان إضافة مكمل ما يشير إلى أن المعجم نقسه 
ناقص. یکتب روسو: "لقد اصطنعنا اللغات کی نتکلم بها. وتدی الكتابة دوز الکمل فحسب 
ae‏ . ومفهوم الكل هذا. الذی یظهر فى كل موضع عند روسو: "یضیر ضمن حدوده دلالتین 
تعایشهما معا غريب غرابة ضرورتهما" (فی علم الکتابة. ص۲۰۸/۱). لیس الکمل اضا 
جوهرية؛ إذ هو مُضاف إلى شىء مکتمل فى ذاته. وفى الوقت نفسه یتضاف الکمل کی یکمل: 
أى لیعوض عن نقص ما فيما یفترض أن یکون مکتماد فى ذاته. ويترابط هذان المعنيان اللذان 
ینطوی علیهما الکمل بسنطق قوی. وفى كلا المعنيين یحضر الکمل بوصفه برانیّا ودخیلاً علی 
الطبيعة “الجوهرية” لما ينضاف إليه أو لما يحل محله. 

يرى روسو الكتابة تقنية تقنية مضافة إلى الكلام ؛ أى: دخيلة على طبيعة اللغ إلا أن المعنى 
الآخر ل المكمل ناشط هاهنا أيضًا. يمكن للكتابة أن تنضاف إلى الكلام حال أن يكون الكلام غير 
مکتف بذاته؛ أی غیر مکتف یتمامه الطبیعی. ۰ وحال آن یکون فی الکلام نقص ما آو غیاب > مَك 
الكتابة من إكماله. ويبدو هذا الوضع الزدوج واضحا پشکل لافت فی مناقشهة روسو للكتابة ؛ ففی 
اللحظة التى يشجب فيها روسو الكتابة “بوصفها هدمًا للحضور واعتلالاً يصيب يصيب الكلام”: فى هذه 
اللحظة تحضر نشاطية روسو الكاتب على نحو تقليدى تمامًا فى محاولة منه لاستعادة حضور ما 
من خلال الغياب الذى تنطوى عليه الكتابةء وهو الحضور الذى كان يفتقده عندما يتكلم. وهاهمى 
ذا صياغة بارعة الإيجاز من كتابه “الاعترافات”: “كنت سأحب الظهور أمام الناس كما يحلو 
للآخرين أن يفعلواء إلا أننى غير متيقن من إظهار نفسى على ما هى عليه. ليس بسبب عائق 
سوى أننى أبدو أمام الناس مختلفا تمامًا عمًا نا علیه. ولذا قررت الكتابة. وإخفاءً نفسى على هذا 
ا ي الذى يناسبنى؛ ذلك أن الناس لا تعرف قيمتى الحقيقية عندما أكون 
حاضرا بینهم" (فی علم الکتاب ص .)٠٠١/٠٤۲‏ 

تنوب الكتابة عن الكلام وتكمله ؛ ذلك أن الکلام ینطوی فعلا على الخصائص التی ننسبها 
عمومًا للكتابة : الغياب وإساءة الفهم. ویلحظ دریدا مفضلاً الحديث عن نظرية لغوية عموما على 
الحديث عن رأى روسوف- أت الكتابة يمكن أن تحتل مرتبة ثانوية ومشتقة “على شرط واحد 
فحسب: أن لا توجد لغة ”أصلية” و”طبيعية” لم تكن قد افترعتها أو لم تمسسها الكتابة وذلك 
بحد ذاته کتابة علی الدوام"؛ کتابة أصلية «فی علم الکتابة. ص۸۲/۰). ان مناقشة دریدا لد 
“هذا الكمل الخطير” عند روسو تتضمن وصفا لبنیته فی مختلف تجلیاتها: یستدعی روسو 
مكملات برانية متعددة من أجل الإكمال؛ نظرًا لأن هناك نقضًا على الدوام فيما يكون مكتملا؛ 
نقص اصلی. 

وعلی سبیل التثال یُعتبر روسو التعلیع مكملاً للطبيعة: ومن حيث المبدأ فالطبيعة مكتملة؛ 
أى تامة على نحو يُعد معه التعليمٌ إضافة برانية» غير أن شرحه لعملية الإكمال التى يقوم بها 
التعلیم یکشف عن نقص متأصل فی الطبيعة لابد للطبيعة أن تكون كاملة-- أن تكتمل-- عن 
طريق التعليم لو أنها أراذت أن تكون نفسّها بشكل حقيقى: التعليم الصحيح ضرورى لو أن 
الطبيعة البشرية أرادت أن تظهر كما ينبغى أن تكون عليه بشكل حقيقى. وإذن یجعل منطق 
التكميل الطبيعة. طرفا سابقا؛ أى: يجعلها كمالا موجوذا منذ البدءء إلا أن هذا المنطق نفسه 
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یکشف عن نقص متأصل أو غياب تنطوى عليه الطبيعة؛ ومن ثم ب دع تجا هذ ماني 1 
المضاف. شرطا جوهريًا لما يقوم بتكميله. 

وأيضًا یتحدث روسو عن الاستمناء معتبرا یاه "مکملا خطيرا”. ومثلما الحال مع الكتابة 
یعد الاستمناء إضافة فاسدة؛ أى ممارسة أو تقنية مضافة إلى الجنسية السوية مثلما الكتابة المضافة 
إلى الكلام» غير أن الاستمناء يحل أيضًا محل النشاط الجنسى “السوى” أو يكون بديلاً عنه. إن 
القیام بدور البدیل یحتم علی البدیل آن یشبه بطريقة جوهرية ما یحل محله. وبالفعل تتکرر 
البنية الأساسية التی ینطوی علیها الاستمناء ی بنية الرغبه بوصفها حب الذات مسلطا علی 
موضوع متخيل لم يمكن للمرء أن "یتملکه"*- فی العلاقات الجنسية الأخری. التى يمكن اعتبارها 
من ثم لحظات من الاستمناء المعمم. 

إن ما تنطوى عليه الکملات عند روسو تسلسل لانهائی من الکملات وذلك علی نحو 
يمكن معه الحديث عن عملية من الإبدال المعمم. الكتابة مكملة للكلامء إلا أن الکلام ایضا مکمل. 
تقول إميل: يتعلم الأطفال الكلام بسرعة "لیکملوا ضعفهم ... ونحن مر مدى المتعة التى تتحقق 
حال التصرف اعتمادًا على الآخرين وتحريك اا OT‏ تحريك اللسان” (فى علم 
الكتابة» ص .)7١١/1١40‏ وعند غياب مدام دى فارنس 11/3605 “أمه المحبوبة”- يلجأ روسو 
إلى المكملاتء وهو يصف ذلك فى الاعترافات: ”لن أنتهى لو أنى ذكرت كل الحماقات التى 
ارتكبتها والتى دفعتنى إليهًا ذکری آمی الغالية حین لا أكون فى حضرتها. كنت آقبل سریری ؛ 
لأنها نامت عليهء وستائر غرفتى وأثاثها؛ لأن يدها الجميلة قد لامستهاء > حتی أرضية الغرفة 
كنت أتمدد عليها؛ ؛ لأنها مشت فوقها" “رفي بعلم 'الكتاية؛ ص ۲۱۷/۱۵۲). ت تقوم هذه الکملات 
بدور فى غياب أمه بوصفها بدائل لحضورها. لکن الغرابة أن النص يستمر بعد ذلك مباشرة علی 
النحو الآتى: “وحتى فى حضورها كنت أقوم أحيانًا بتصرفات مسرفة يستثيرها فى نقسى الحب 
التوهج. ذات یوم ونحن على مائدة الطعامء بينما "كانت :تشع القمة: فى قمها صرحت مدعيًا أنى 
رأيت شعرة عليهاء وبمجرد أن أعادت اللقمة إلى طبقها التقطتها بلهفة وابتلعتها". وتشیر هذه 
الفقرة بمواربة إلى البنية الدالة الناشطة هاهنا؛ فما قد هتف به روسو أنه قد راه على قطعة الطعام 
هوشىء دخيل ومتمايز (شعرة ناع/ا©1!© (0الا) وهو فى الآن نفسه رغبته (إنى .أشتهى هل (انا 
“الاع/)» إنه الهتاف الذى يلعب دورًا من خلال مكملات يشترط بعضها بعضًا. 

وتستمر سلسلة البدائلء ولا یوقف "حضوو" الام ۳ كما قد رأيناء هذه السلسلة. 
وعلی الرغم من آنه قد "تملکها" . كما قلناء فإن هذا التملك يظل موسومًا بالغياب» يقول بروست 
"ان الامتلاك الفیزیقی" لا يُخد امتلاكا بالمرة”. كما أن ما یدعوها روسو آمه ۱۷2۵۳۱۵0 هی نقسها 
بدیل Mother anî‏ غير المعروفةء وستکون هی نفسها مکملا. "وعبر توالی هذه الکملات یظهر 
قانون : قانون سلسلة مترابطة ومتصلة؛ آی سلسلة وسائط اكمالية متضاعفة لا یمکن تفادیها. أى 
وسائط تنتج معنی للشی: نفسه ای تقوم بتأجيله : : الانطباع الأول الذى يثيره الشىء. نفسه .أو 
یثیره الحضور المباشرٌ أو الادراك الاولی. إن الباشرة مشتقة » وكل شىء يبدأ مع الوساطة...” (فى 
علم الکتابت ص ۲۲/۱۵۷). 

تعلمنا نصوص"روسوء وکذلك نصوص آخرین؛ أن الحضورز مُرْجَا على الدوام وأن عملية 
ل اس ومن ثم تفترض هذه النصوص آننا نفهم ما 
ندعوه "الحیاة" علی مثال النص وعلی مثال عملية الاکمال التى تشکلها اطراداتٌ دالةّ. ولیس ما 

تؤكده هذه الكتابات أنه ما من شىء خارج النصوص التجریبیه"" الکتابات"" التی تنطوی علیها 

ثقافة ماء بل إن ما يقع خارجها مکملات. سلاسل من الکملات؛ وبذلك تضع الفرق بين الداخل 
والخارج موضع السؤال. إن النسيج الذى ندعوه حياة روسو الواقعية- أى الشروط السوسيواقتصادية 
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والأحداث العامة والخیرات الجنسية الخاصة وأفعال الکتابة- سوف یثبت عند الاختبار آن ما 
يؤسس هذا النسيج هو منطق التكميل. كما هو حاصل فى الموضوعات الفيزيقية التى يستحضرها 
روسو فى الفقرة الخاصة يأمه فى الاعترافات. يكتب دريدا: 
ما نحاول آن تکشف عنه بتتبع الجريان المتواصل ل”المكمل 
الخطیر" » هو أن ما 50 الحياة الواقعية لهده الخلوقات 
البشرية "بشحمها ولحمها" ؛ أى ما وراء حدود كتاب روسو 
وخلفها لا شی. آبدا سوی کتابة ؛ أی لا شیء سوی مکملات 
وعملیات من الادلال یتبادل بعضها مکان بعض؛ عملیات من 
الادلال تنشاً فی سلسلة من الاحالات التمایزة فحسب. یحدث 
ال"واقعی" کشیء اضافی أو هو مضاف فحسب بالعنی الأخوذ 
من آثر الکسلات أو استثنافها. وهكذا على الدوام وعلى طول 
قراء‌تنا فی النص نجد آن الحاضر الطلق: آأی الطبیعت وهی ما 
یطلق علیها روسو "الم الحقیقیة" وغیر ذلك من وصاف 
منفلتة على الدوام» لم توجد قط؛ والكتابة بوصفها اختفاءً. 
للحضور الطبیعی هی ما یفتتح العنی واللغة «فی علم الکتابة 
ص ص ۱۵۹-۱۵۸ ۲۲۸). 
ولا یعنی انتشار الکمل فی کل لحظة وموضع عند روسو عدم الاختلاف بین "حضور" الام 
Maman‏ أو تيريز 0 ”غيابهما' أو بین الحدث الواقصی والخیالی نقول لا یعنی. ان هده 
الاختلافات بتقاطعةً وتلعب دورا قویا فیما ندعوه خبرتنا. إلا أن تأثيرات الحضور وتأثيرات الواقع 
التاریخی تنشناً ضمن حدود عملية الاکمال وتکون ممکنة عن طریقها وعن طریق الاختلاف 
بوصفهما- آی : الإكمال والاختلاف- تحديدات دقيقة لهذه البنية. إن ”حضور” الأم تفط معين من 
الغياب. وكما قد أبان متظرزن عدیدون» لیس الحدث التاریخی الواقعی سوی نمط خاص من 
الخيال. ما من حضور أصلى؛ إذ ليس إلا حضور يُعاد إنشاؤه (الكتابة والاختلاف. ص١11/5").‏ 
إن اللاستراتيجية الميتافيزيقية يقية الناشطة فى نصوص روسو؛ تلك الاستراتيجية التى تتكشف 
عن انحلالپا حال انبنائها تنطوى على “استبعاد للاحضور عن طريق تحديد المكمل بكوئه مجرد 
برانية وإضافة محضة أو غيابا محضا. . .. فما ينضاف ليس شيئًا؛ لأنه ينضاف إلى حضور تام 
یعتبر خارجیا بالنسبة لا ینضاف. پاد الکلام کی ینضاف الی حضور بدیهی «حضور الکیان 
والجوهر والثال 6005 والكائنية 52اه وهکذا). وتأتی الکتابة کی تنضاف الی حيوية كلام 
حاضر بذاته » ویأتی الاستمناء کی ینضاف ای ما یدعی التجربة الجنسية السويت وتنضاف الثقافةً 
إلى الطبيعة» والشر إلى البراءة» والتاریخ الی الأصل. وهکذا" (فی علم الکتابة. ص.ص ۲۳۷/۱۰۷ 
٣‏ ۲۳۸). وما تحظى به هذه البنيات وعمليات إضفاء القيمة من أهمية فى تفكيرنا يشير إلى أن 
الامتیاز النعقد لخدم على حساب الكتابة لم يكن غلطة كان يمكن ألا لا يقع فیها هولاء الکتاب؛ اذ 
يصر دريدا على أن تنحية الكتابة إلى مرتبة المكمل ما هى إلا عملية يُؤّمْنُ علیها تاریخ الیتافیزیقا 
یکامله ) وهى أيضًا عملية يتقاطع عندها ال”اقتصاد” الذى بمقتضاه تنثشأ المفاهيم الميتافيزيقية : 
ان الامتیاز النعقد لل صوت لا يستند إلى خيار قد كان یمکن 
تجنبه؛ ذلك أنه يتجاوب مع لحظة ما فى النسّق (لنقل: مع 
لحظة ما فی "حیاة" ال"تاریخ" أو مع لحظة فی ال"وجود 
بوصفه علاقة بالذات". ان نسق "سماع/فهم الر» لنفسه حال 
الکلام" من خلال الادة الصوتیة- التی تحضر بحد ذاتها 
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بوصفها دالاً لیس برآنیا و لیس دنیویّا؛ ومن ثم لیس تجريبيًا 
أو لا يشترطه شىء سواه هذا النسق قد هيمن بشكل حتمی 
على تاريخ العالم طوال حقبة کاملة وقد آنتج الفكرة المثلى عن 
العالم؛ آی فکرة اصل العالمء التی نشأت من الاختلاف بین 
الدنیوی وغیر الدنیوی» وبین الخارج والداخل. وبين الثالی 
وغير المثالىء وبين الكلى وغير الكلى» وبين المتعالى والتجریبی» 
إلخ (فى علم الكتاية » ص.ص ۱۷/۸-۷). 
إن ماهنا ادعاءات ضخمة. الا آنها تصبح آکثر قابلية للفهم والادراك لو آننا لاحظنا. آن 
الفكرة الشلی عن الب "عالم" وهی فکرة خارج حدود الوعی» تستند إلى فروق بين حدود متعارضة 
مثل الداخل/الخارج» ويعتمد كل تعارض من هذه التعارضات على نقطة أساسية تنطوى عليها 
عملية التمایز؛ نقطة یصبح معها الخارج متمایّا من الداخل. ان ما یتحکم فی الفرق بین الداخل 
والخارج مثلاً نقطة فى عملية التمايز. ومن ثم ينطوى ادعاء دريدا على ثنائية : أولاً : ان لحظة 
الكلام أو بالأحرى لحظة كلام المرء مع نفسه حيثما يبدو الدال والمدلول ممنوحين تزامنياء وحيثما 
یبدو الداخل والخارج والادی والروحى مندمجين-- هذه اللحظة تشتغل بوصفها نقطة المرجع؛ 
النقطة التى يتم افتراض كل هذه الفروق الجوهرية بالنظر إليها. وثانيًا : هذا الرجوع إلى لحظة 
کلام الرء مع نفسه يُمَكنْئا من اعتبار الفروق الناتجة تعارضات تراتبية » يرتبط فيها طرف أول 
بالحضور واللوجوس فی حین یوشر الطرف الاآخر علی السقوط عن الحضور. ویْعتبر التلاعب 
. بالامتیاز النعقد للکلام تهدیدا لهذا الصرح العظیم. 
يلعب الكلام هذا الدور؛ إذ حال أن ينطق المرء دالاً ماديا ومدلولاً روحيًا فانهما یبدوان 
Al E‏ ا ا و ا ا E‏ فی 
حين تبدو الكلماث المكتوية إشارات فيزيقية يتحتم على القارئ ترجمتها ونفخ الروح فيهاء وقد 
نراها دون فهمهاء وإمكان حدوث هذه الفجوة يعد جزءًا من بنية الكلمات المكتوبة. لكننى عندما 
أتکلم لن یبدو صوتی شیگا برانیّا آو خارجا عمّا آسمعه أولاً ثم آفهمه. إن استماعى إلى كلامى 
وقیهمه بینما أتحدث هما شیء واحد لا يتجزأ. وهذا هو ما يدعوه 0 نسق سماع/فهم الرء لنفسه 
حال الکلام 02۲۱6۲ ۰5666۲0۲6 حیث یدمج الفعل الفرنسی : 6 عمليتى سماع المرء 
لنفسه وفهم نفسه معا بشکل فعال. فی الکلام آبدو واصلاً مباشرة إلى أفکاری. ولن تفصلنی الدوال 
عن فکری. بل انها تمحو نفسها فی حضرته. ولن تبدو الدوال أدوات برانية أستقيها من العالم ثم 
أستخدمهاء ی ومن ثم تقدم لحظةّ سماع /فهم 
الرء لنفسه حال الكلام ”تجربة فريدة للمدلول الذى ينتج نفسّه عفويًا من داخل النفس بوصفه 
شوم ان لا عليه فى عنصر المثالية أو الكلية. والسمة اللادنيوية فی مادة هذا التعبیر هی مقوم 
هذه المثالية. ولیست 5 محو الدال فى الصوت صورة مضللة من بين صور أخرى- ذلك أنها 
الشرط فی الفکرة الثلی عینها التی بمقتضاها تنشاً الحقيقة. . > رقی غلم الكتابة 4 مب ۱1۳۳/۲۰ 
إن محر الدال فى الكلام شرط للفكرة المثلى عن الحقيقة ؛ لأنه يُوَحَّدُ إمكان الموضوعية- أى 
الإظهار القابل للتكرار والمعتى الذى يطرد حضوره فى ظهورات عديدة”- مع هيمنة المعنى على 
الظهور. وبقدر ما تقتضى الحقيقة ضمئًا إمكانَ اطراد عملية الدلالة التى تعلن عن نفسها وتظل غير 
متغيرة أو تظل غير متأثرة بأدوات نقل الفكر التي تُظهز الفكر -- يمدنا الصوت بنموذج ضرورى, 
وعن طريق هذا النموذج الذى يكون فيه الفرق بين المعنى والشكل تعارضًا تراتبياء تهيمن الحقيقة 
على التعارض بين الحقيقة وأشكال ظهورها. 
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لكن هذا | النموذج ينطوى بالطبع على صورة خادعة. يخلق تلاشى الدال فى الكلام انطباعا 
بالحضور المباشر للفكرء ومع آن الكلمة النطوقة تتلاشی بسرعة فإنها تظل شكلاً ماديا يشتغل عبر 
اختلافاته عن أشكال أخرىء مثلما الحال فى الكلمة المكتوبة. وحال أن نحتفظ بالدال الصوتى من 
أجل الاختبارء كما فى حالة تسجيله على شريط كاسيت حيثما يمكننا “الاستماع إلى أنفسنا 
نتکلم". فسوف نکتشف آن الکلام عبارة عن تتابع للدوال مثلما الحال فى الكتابةء كما أنه عرضة 
لعملية التفسير على نحو يشبه ما يحدث فى الكتابة. ومع أن الکلام والکتابة ینتجان آنواعا 
مختلفة من تأثيرات عملية الإدلال. فإنه لا أسس يقوم عليها ادعاء أن الصوت ينقل الأفكار على 
نحو مباشر كما يحدث فى الحالة التى أستمع فيها إلى نفسى تتكلم عند لحظة النطق. إن تسجيل 
كلام المرء يكشف عن أن الكلام يشتغل أيضًا عن طريق لعبة اختلاف الدوالء ويجهد الامتيارٌ 
المنعقد للكلام من أجل كبت نشاطية هذا الاختلاف. “الكلام والوعى بالكلام - أقصد الوعى بوصفه 
حضورًا ذاتيًا على نحو يسيط- هما ظواهر تنطوى على حب الذات مجربًا د للاختللاف 
الرجی. وهذه الظاهرق آی هذا الکبت السلم به لاختلاف الرجی. هذا الرد"""۲۳۳ الحیوی 
التضمن فی لا شفافية الدال -- هو الأصل فیما ندعوه حضورا" (فی علم الکتابت ص .)575/1١55‏ 

برژية الطريقة التی یشتغل بهانسق سماع/فهم الرء لنفسه حال الکلام- بوصفه نموذجا 
للحضنور- والتی تتکشف عن صلابة نزعة مرکزية الصوت ونزعة مركزية اللوجوس ومیتافیزیقا 
الحضورت نكون قد استكشفنا الأسياب التی جعلت الکلام یحتل منزلة أعلی من الكتابة. وهذا 
التعارض بكل ثقله الاستراتيجى يتم تفكيكه فى النصوص التى تعمل على توكيده؛ إذ يُثبت ف 
النهاية أن الكلام يستئد إلى الخصائص نفسها التى يتم عزوها عادة إلى الكتابة . والنظريات المؤسسة 
على الحضور- سواء كان حضور المعنى بوصفه قصدًا دالا يحضر إلى الوعى عند لحظة النطق آم 
حضور العیار الثالی الذی یکمن خلف کل آشکال ظهور العنی- تحل نفسّها بنفسيهاء يما أن 
الأساس الفترض أو الأرضية تتكشف عن كونها نتاج نسق تمایزی. آو بالاأحری نسق اختلاف 
وتخالف وتأجيل. لكن عملية التفكيك أو التفكيك الذاتی التی تنطوی علیها النظريات المتمركزة 
لوجوسياء لن تفضى إلى نظرية جديدة تضع كل الأشياء وضعًا واحدًا؛ حتى النظريات الشبيهة 
بنظرية سوسير مع كل نقدها القوى لنزعة مركزية اللوجوس من خلال مفهومها عن النسق القائم 
على التمايزء لا تفلت من القدمات النطقية التمرکزة لوجوسیا وهی القدمات التی تضمف فی الآن 
نفسه مرکزية اللوجوس. وما من سبب للاعتقاد بأن الشروع النظری یمکن آن یحرر نفسه من هذه 
القدمات. قد یکون محکوما علی النظرية بالتناقض الذاتی البنیوی علی الدوام. 

إن السؤال الذى يثار الآن»ء خصوصًا بالنسبة إلى نقاد الأدب الذین ینشغلون بمدیات 
النظريات الفلسفية أكثر من انشغالهم باتساقها أو تنسيبها هو: ما الذى ينبغى عليهم عمله بنظرية 
العنى وتفسير النصوص؟ وتتيح الأمثلة التى فحصناها جوابًا تمهيديًا على الأقل: لا يشرح التفكيك 
النصوص بالمعنى التقليدى الذى يحاول الإمساك بوحدة المحتوى د التيمة» وإنما يبحث فى 
اشتغال التعارضات الميتافيزيقية يقية بتفنيدهاء كما يبحث فى الطرق التى تنتج بها المجازات النصية 
والعلاقات فى النص منطقًا مزدوجا ومتناقضّاء كما هو الحال فی لعبة 8 عند روسو. ولا تقدم 
الأمثلة التى تأملناها سببًا للاعتقاد بأن التفكيك-- كما قد يُفترض أحيانًا- يجعل من التفسير 
عملية من التداعى الحر لا شىء وراءهاء مع أن التفكيك يركز على التضمينات المفاهيمية والمجازية 
ولا يركز على مقاصد التأليف. ومن ناحية أخرى قد ينطوى تفكيك التعارض بين الكلام والكتابة- 
عن طريق جعل ما هو مركزى بالنسبة إلى محمولات اللغة مرتبطا بخصيصة ينطوى عليها ما هو 
مكتوب- على تضمينات لم نستكشفها بعد. وعلى سبيل المثال إلى أى مدى تؤثر فكرة أن المعنى 
نتاج اللغة-- وليس نتاج منبعه الذى عنه صدر- على عملية التفسير؟ لعل قراءة دريدا لأوستن فى 
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توقیع حدث سیاق" (ضمن کتاب هوانش القلسة) ثم جداله اللاحق مع منظر آفعا الکلام 
الأمریکی جون سیر یمثلان مقاربة جيدة للمدیات التی ینطوی علیها تفكيك نماذج عملية 


الادلال. 

الهوامش: 

هذه ترجمة كاملة للقسم الأْول من الفصل الثانی العنون ب"التفكيك" ضمن کتاب : 

Jonathan Culler, On Deconstruction: Theory and Criticism after Structuralism (Cornell 
University Press, 1982). 





" والكتاب کاملا قيد الترجمة لحساب المجلس الأعلى للثقافة . 

رد لن أقوم هنا بمناقشة التفكيك عند دريدا فى علاقته بأعمال هیجل ونیتشه وهوسرل وهیدجر؛ حیث قامت 
جایتری سبیفاك بذلك فی مقدمتها لکتاب “فى علم الکتابة". انظر أیضا: رودب جاش "التفكيك بوصفه نقدا". 
(۲) وقد نرفض ذلك بادعاء أننا نلاحظ أحیائا السبب أولاً ثم النتيجة : فمثلا نری ارتفاع الکرة فی الهواء باتجاه 
زجاج النافذة أولاً ثم نشاهد تحطم الزجاج ثانيًا. ويرك نيتشه أن التجربة أو توقع النتيجة فحسب هو ما يمكننا 
من تعيين ماهية الظاهرة بوصفها سببًا “ممكنًا”. وعلى أية حال فإن التشكيك فى الاستدلال على العلاقات 
السببية من العلاقات الزمنية يجعل من إمكان قلب العلاقة الزمنية مؤشرًا كافيًا للتشويش على مخطط السببية. 
ومن أجل نقاش واف للتفكيك النيتشوى انظر: بول دى مان ”أمثوليات القراءة"» صاصلا١١- .1١١‏ ومن أجل 
مناقشة موسعة ة لمثال آخر وهورتفكيك نيتشه لمبدأ الهوية انظر: دی مان صرص ۱۳۱-۱۱۹ ۰ وسارة کوفمان" 
نیتشه والشهد الفلسفی" ص.ص 7۱۳۷ ۱۱۳ . 


(ه) الرسم الانجلیزی هو: ۳6۲۷۵0:08 وهی مفردة یعنی الفیلسوف بها التدخل بما هو اکراه وعنف خارجی 

كما يعنى بها أيضًا لحظة طروء حتمی ینتاب حقل التعارضات ویقتضیها فی الآن نفسه الحقل عینه» سواء أکان 
هذا الطروء خارجیا أم داخلیا؛ مما یژدی فی النهایة- برسم العنیین- الی قلقلة الحقل (الترجم). 
ره ه) یعد نیتشه العلم الذی یتلقی عنه دریدا بذور استراتيجية التفكيك » وقد تتبعت سبیفاك العلاقات القوية 
والغامضة بين نيتشه ودريداء وهی العلاقات التی یفضل دریدا آن تظل طی الکتمان. حول هذا الخصوص انظر 
مواضع متفرقة من ترجمتنا لقدمة سبیفاك تحت عنوان "مدخل الی الجراماتولوجیا" ضمن کتاب : صور دریدا: 
نشرة الشروع القومی للترجمة ۲۰۰۲ «الترجم). ۱ 
ره هم) نقترح الرسم العربى “الاختلاف المرجئ” ترجمة جمة ل 6 ونسن بذلك نخطئ ترجمته ب 
“الاختلاف الرجأ" وهی الترجمة التی آشاعتها هدی شکری عیاد رفصول. المجلد السادس. العدد الثالث: 
م( کما آننا نستریب فی ترجمته ب"التأجیل" آو "الارجاء"؛ والسبب آن هذه الترجمات- بخلاف 
ترجمتنا- تجافى اا -الفیلسوف وتشغیله للمفردة» وهو اور الذی یعنی- فیما نریس أن الاختلاف 
هوالهيئة التى تقوم بفعل الارجاء ولیس التأجیل أو الإرجاء واقعًا على الاختلاف بفعل هيئة خارجة عنه. 
انظر الهامش ا ص ۰۱۵ فی: صور دریدا «الترجم). 
ز٠٠ءه)‏ أظن أن سهوًا قد وقع فيه صاحب كتاب “الخروج من التيه: دراسة فى سلطة النص” (سلسلة عالم 
العرفة» عدد ۰۲۹۸ نوفمبر ۲۰۰۳) حیث یترجم الفردة و ری ال “عمليات اختلاف وإرجاء” فى 
تهاية الاقتباس الذی یأخذه عن کلر ص ۰۱۹۳ والصواب أ ن الرسم الإنجليزى للكلمة يشير إلى عملية "مفاضلة" 
أو "تمایز" أى إلى تقسيم تصنیفی» ويشيع عنده هذا النوع من السهو الفضی إلى أغلاط سواء فى النقل عن دریدا: 
مباشرة أو عن من يتصدون لناقشة التفكيك (المترجم). 
(۰۰۰۰) ینطوی تعلیق دریدا هاهنا علی نقد ضمنى ل"عملية الرد الظاهراتى”2 وهى العملية التى بمقتضاها 
تنبنى فلسفة هوسرل بكاملها. من أجل تفصيلات موسعة حول تفكيك دريدا لنظرية المعنى فى فلسفة هوسرل 
انظر: جاك دريداء الكلام والظواهرء ترجمه إلى الانجليزية دیفید آلیسون طبعة جامعة نورئویسترن؛ ۱۹۷۳ 
(الترجم). ۱ ١‏ 
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یقول لنا الناقد 7شفاتيك" أحد رواد حلقة براغ اللسانية فی کتابه عن "العالم الرواثی 
لیلان کوندیرا۰۳۳ بان آهم قضية آثارتها الحداثة الأدبية فى أوروبا هی قضية ضیاع "فن 
الحکاية" الذی کان ملازما لسيطرة الرژية الدينية والأسطورية على المخيلة العامة. وذلك بقدر ما 
كانت هذه الرژية تشکل مکوئا آساسیا من مکونات العقلية اللحمية التی تغلب علیها. فی عملية 
السردء مظاهر "الدهشة والحلم والتأمل ۳ 

وفی تأکید هذا العنی نفسه. یقول کوندیرا: 

«حینما مجرت الرژية الدينية مکانتها التی کانت توجه من خلالها العالم ونظامه 
القیمی کما کانت تمیز بها الخیر والشر وتضفی على كل شیء معناه. خرج دون کیخوته من 
بيته ولم يعد قادرًا على التعرف على العالم. ذلك أن هذا الأخير. بعد غیاب القاضی الأسمی. 
وجد نفسه فجأة أمام غموض هائل يعد تفتت الحقيقة الإلهية الوحيدة إلى مئات الحقائق النسبية 
التى یتنازعها البشر. هکذا نشأت الأزمنة الحديثة ومعها الرواية صورة ونموذجا لهاء(؟. 

أضف إلى ذلك أن الصلة التى كانت تربط بين الراوى وبين جمهوره من المستمعين فى 
الآداب الشفاهية. التى يظل صداها قائمًا حتى القرن الاين عشر الذى يعجب به كونديرا أيما 
اعجاپ(* تأخذ فى التفكك فى رواية القرن التاسع عشر التى ربط “لوكاتش” بينها وبين تطور 
المجتمع ارا حيث تسود العلاقات الادية للتبادل بین الطبقات وحیث یغترب البطل 
الباحث عن قيم حقيقية وصادقه فی عالم یسوده الزیف والخداع والظهرية البحت. ومن ثم تحل 
آلیات الکتابة محل ظاهرة القراءة الجماعية التى كانت تشكل الأداة الرئيسية للاتصال فى الاداپ 
القديمة والقروسطية ء وتنشأ الفردية سواء فى عملية الكتابة أو فى عملية : التلقى بحيث تصبح 
الرواية عملا فنيًا أو تقنيًا خالصًا تلعب فيه اللغة دورًا رمزيًا أو تشغيريًا لا يمكن إدراكه وتمثله إلا 
من خلال ضروب "من التفسیر والتأویل وبحيث تأخذ طابع الاستقلال التدريجى عن مبادئ 
“المحاكاة” وتمثيل الواقع المباشر. 

ويلفت نظرنا “رولان بارت” إلى نهاية حالة التماهى يبن شعور الكاتب والشعور الجمعى 
للأمة بقيام ثورة ۱۸4۸ التی بددت آوهام الترابط التی کانت تجمع بين الأديب أو الفنان وبين 
مشاعر الأمة أو صوت الشعب (1انامهم “ه0/) نظرًا لبروز التمايزات الطبقية واحتدام الصراع 
الطبقى الذى حجبته طويلا هيمنة البرجوازية على المجتمع الفرنسی سواء خلال فترة الإمبراطورية 


108 











ا مت ی ی و 


النابوليونية أو فترة الملكية من عام ۱۸۱۵ وحتی قیام الجنهوریة: الثانية عام ۱۸4۸ ویشیر 
کوندیرا نقسه فى ”فن الرواية” إلى حدیث هوسرل عن "أزمة العلوم الأوروبية "۳" فی بدایات القرن 
العشرین بصدد غیاب کل صلة بینها بسبب هيمنة الناهج الکمية والطبيعية البحت. منذ جالیلیو 
وديكارت على الفكر العلمىء وبين رؤية المجتمعات الأوروبية e‏ بدون غاية (۲۵۱05) 
توجههاء الأمر الذى عمل على عزل الطبيعة عن الإنسان» وعلی تفتيت مفاهيم الروح والعقل 
وعزلهما عن الجسد. وعلى إفراغ اللغة من مضامينها الحية أو المعيشةء بحيث لم يكد الإنسان 
ينتهى من محاربة "شیاطین نفسه” عبر أزمنة جويس وبروست اللاواعية حتى بدا فى مواجهة 
القوى الخارجية العاتية للتاريخ خاصة إبان وفى أعقاب الحرب العالمية الأولى التى نرى آثارها 
السلبية المدمرة بالنسبة لأوروبا الشرقية ء التى ينتمى إليها الكاتب› من خلال أعمال كافكا وهاسك 
وروبرت موزیل وهرمان 

خلاصة القول: أن غياب الوعى بتكامل العلوم وبضرورة دمجها بغاية تحدد مسارها 
وتربطها بقضایا الحياة علی الطريقة الظاهراتية ؛ التی أسسها هوسرل. سوف یحو دون إمكانية 
إعطاء روية شاملة ومتناسقة للعالم ودون ربط المعرفة العلمية بخلفيات قيمية وأخلاقية. إلا أن 
ملء هذا الفراغ سوف یناط کما يذهب هرمان بروك› بالرواية. ولكن هذه الأخيرة لن تقدم » من 
جانب آخرء بسبب تأثرها. بالأيدهولوجيات العلمية والوضعية رؤية تعيد للعالم والإنسان مصداقية 
الدین والقیم القديمةء وانما ستسس تقنيات جديدة للسرد تقوم على عمليات وصفية بحت إما 
للوقائم الاجتماعية استکمالا للتیارات والاتجاهات الواقعية والطبيعية التی نشأت خلال القرن 
التاسع عشر علی آیدی کل من بلزاك وفلوبیر وزولا. وذلك من خلال آعمال جون دوس باسوس 
وآلفرد دوپلن القائمة علی تقنية "الونتاج" وأعمال بروك نفسه مثل "السائرون نیاما" وموزیل مثل 


"!نسان بلا صفات"؛ واما للظواهر النفسية التی سوف یعمقها جویس باکتشافه لالية "لونولوج 


الداخلی" وبروست الذی یکتشف. بالوازاة مع آعمال الفیلسوف برجسون عن الدیمومة الزمنية 
دور "الذاکرة اللاارادیة( الشبيهة بظاهرة "اللاشعور" عند فروید. فی استرجاع الزمن الاضی وما 
کان یصاحبه من أحاسیس وانقعالات. الأمر الذی حرر مفهوم الزمن من !سار الرژية التعاقبية 
السائدة منذ آرسطو والتی تقوم علیها الروية التاريخية. ومن اسار الوعی و العقل الظاهری 
التماهمی مع الضوایط الاخلاقية والدينية والقیم الصورية ۱ .السابقة على الفعل والسلوك. 

على هذا النحو يرى كونديرا نوعًا من التوازى المعبر بين تاريخ الأزمنة الأوروبية الحديثة 
وبين الرواية» وهو یعنی بذلك الوازاة بین تدهور القیم الأخلاقية والانسانية. التى سوف تصورها 
الرواية الأوروبية منذ القرن التاسم عشر وحتی النصف الاو من القرن العشرین. وبین انحدار 
المجتمعات الاوروبية من حیث حرية الانسان وحمیمیته فى ظل تدهور مفاهیم العقلانية والتئویر 
نفسها وفی ظل سطوة الحتمية التاريخية بعد ذلك علی مصیر الدول والشعوب وکأنها فقدت کل 
إرادة لها. ونحن هنا آمام تصورات دعمها کل من شبنجلر فی رژیته التشاژمية لانحدار الغرب 
وفالیریى فى كتاباته عن ”أزمة کک فی !ثر الحرب العالية الاولی. 

هكذا يعتقد الرواثي أن ”دون كيخوته”. الذى كان يختار فى رواية سرفانتس مغامراته 
بنفسه ومل» إرادته» يعود إلينا فى رواية "القصر" لکافکا فی صورة "مساح الأراضى” الضائع وسط 
مشاكله الإدارية بصدد تعیینه فی قصر البارون. ونحن هنا فی نظر الکاتب. أمام أولى. “المفارقات” 
التى تبرز بعد ثلاثة قرون من نهاية التاريخ الحديث. كما يرى أن رواية "الجندی الشجاع شفيك” 
للكاتب ياروسلاف هاسك (۱۸۸۳ - )۱٩۹۲۳‏ تعد آخر الروایات الشعبية الهزلية عن الحرب التى 
يبرز فيها جهل أبطالها لأسباب دفعهم إلى الجبهة بينما كانت الحروب تندلع فى السابق لسبب 
أو هدف واضح ومقبول مثل الدفاع عن شرف اليونان كما نرى فى قصة “حرب طروادة” بملحمة 


ت د 9 دل سطس فقن الرواية عند ميلان كونديرا 
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< || أعمال کافکا وعند آورویل بعد ذلك. هذه القوة التى تقوض كل أسس العقلانية التى شيدها الفكر 
إ| الحديث مع ديكارت والتى دعت إليها فلسفات التقدم والتنوير منذ القرن الثامن عشر. وهذه 
:۰ ۱*. هی الفارقة الثانية التی تتجلی للکاتب فی رواية "السائرون نیاما" لهرمان بروك 7-۱۸۸ ۱۹۰۱) 
0 حيث يشكل التاریخ قوة خارجية عمیاء غير مفهومة وغیر متوقعة. وحیث تنتهی الازمنة 








تست الإلياذة” لهوميروس أو إنقاذ الوطن الروسى فى رواية ”الحرب والسلام” لتولستوى. ودلالة ذلك 


فى اعتقاد الكاتب» هو الهيمنة التدريجية للقوة العمیاء. التی نری صداها بصورة مأساوية فى 


الحديثت مع مأساة الحرب العالية الاو بما یسمیه الروائی "الفارقات النهائیة" 185) . 
16۲۳:۳2۵0 0۵۲200765 وهی الفارقات التی تتجلی فی عدم القدرة علی الفصل بين مأساة 
الحرب وبين الجانب الهزلى الذى تمثله على مستوى المنطق» وفى ل الفصل بين القيم العامة 
وبين قيم الخصوصية أو الحميمية التى يحتمى بها الفرد. وفى ضياع معنى ‏ الوحدة (5011008) 
الحقيقية التی یتعرف فیها الانسان على ذاته ومعنی وجوده مقابل ضغوط ند الشمولية 
ودعاوی الاتضباط والخضوع للمبادی الكلية والجماعیة *. 

بمعنی آخر» فإن هيمنة النظم الشمولية . التی عانی منها الکاتب. تنتهی بالقضاء على 
”روح الرواية” > وذلك بقدر ما لا يمكن فصل الرواية عن مبدأ نسبية الحقيقةء وعن الاکتشاف 
الفعلى والعمیق لقضایا الوجود. إذ إن كل اتفصال بين الرواية والوجود يقضى علیها بالوت . 
ويعنى » فی الوقت نفسه “نهاية تاريخ الرواية”: ولعل أكبر دليل على ذلك فى نظر كونديراء 
هو أفول الرواية الروسية فى ظل النظام الشيوعى بعد أمجادها الذهلة من جوجول (۱۸۰۹ - 
۲ إلى بيلى (۱۸۸۰ - ۱۹۳۶). أآضف إلى ذلك»ء أن الكاتب لا يكتفى بملاحظة الأسباب 
الخارجية لانحدار الرواية الأوروبية بعد جفاف الينابيع الشعبية التى أتت ثمارها الأخيرة فى 
روایتی : "ترسترام شاندی" لسترن (516606) و“جاك الجبرى” لديدرو (0106606) خلال القرن 
الثامن عشر. اذ ان هناك فی نظره. أسبابًا أخرى متصلة ببنية الرواية نفسها ساعدت عل هذا 
التدهور؛ ومثال ذلك التقيد الشديد بمبدأ تمثيل الواقع ومشابهة الحقيقة والالتزام بدقة الوقائع 
والأحداث التاريخية الأمر الذى أدى إلى إضاعة الكثير من الإمكانيات الأخرى التى. وفرتها 
الروایتان السابقتان وغیرها مثل الدعوة الی "الحلم" هذا الحلم الذى استطاع كافكا دمجه بالواقع 
الروع بشکل مأساوی هائل. والدعوة الی "التأمل الفکری" علی طريقة موزیل وبروك اللذین نجحا 
ليس فحسب فى إدخال الفلسفة إلى الرواية - وهی النزعة التی تأثر بها کوندیرا نفسه - وانما فی 
إعطائها خلفية تأملية ترتفع بها إلى أعلى مستويات التعبير عن الوجود الإنسانى. وأخيرًا الدعوة 
إلى تأمل قضية “الزمن” بحيث يمكن توسيع مفهوم الزمان الذى ربطه بروست وجويس بخبرتهما 
الشخصية ليشمل مجمل الأزمنة الأوروبية فى حاضرها وفى مختلف عصورها على شاكلة أراجون 
وفوینتس؟. 

تطور الفن الروائیعند کوندیرا: > 

بدأ ميلان كونديرا حياته الأدبية بنظم الشعرء ولکن شعره سرعان ما اصطدم بسبب غلبة 
العناصر الحسية والإشارة إلى الجنس والشهوة علیه . بمبادئ الواقعية الاشتراكية السائدة فى 
تشيكوسلوفاكيا آنذاك مثلها مثل بقية العالم الشيوعى. إلا أنه اشترك. مع ذلك. فى تأييد حركة 
الطليعة التشيكية خلال الخمسينيات من القرن العشرين فى دعوتها إلى تجديد الشعر عل منوال 
رامبو وأبوللنير ومالارميه وفاليرى وريلكه تحت غطاء النداء الملتبس إلى التغنى بالحياة وتحقيق 
الفلسفة الأيديولوجية. وذلك بما يحقق. ظاهريّاء أولوية الواقعية على غيرها من المذاهب الأدبية. 
ثم تحول کوندیرا بعد ذلك فى بداية الستينيات الی کتابة السرح» ثم الرواية التى استقر رأيه 
علی اختیارها کجنس آدبی مفضل لدیه. وهکذا نراه ینشر عام ۱۹۰۳ مجموعته "قصص حب 
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مضحکة". وهی المجموعة التی نقحها ونشرها باللغة التشيكية عام ۱ ثم عام ١991١‏ بصقة . 
نهائية”". ۰ 
ولعله من الضروری آأن نشیر. فی البداية» إلى أن الإنتاج الأدبى لكونديرا ينقسم إلى 
مرحلتین: مرحلة الروایات الكتوبة باللغة التشيكية والتی تمت ترجمتها بعد ذلك تحت إشراف 
الكاتب» ومرحلة الروایات والکتابات الأخری التی حررها مباشرة باللغة الفرنسية وذلك حفانظ 
علی "الطابع المیز" لانتاجه الفنی خاصة وقد تبین له. فی بداية استقراره بفرنسا. آأن الترجمات 
الأولى لبعض أعماله قد أدت إلى تحريف مدلولاتهاء وربما إلى تشویه عملية استقبالها لدی القاری 
الغربى”". ۱ ۱ 
من الواضح أن ميلان كونديرا قد بدأ فى كتابة رواياته خلال عقد الشتينيات. وهو نظرًا 
لا کان یسود عالم الرواية الغربيت وبوجه خاص فى فرنساء من تيارات أدبية ومناهيج ونظريات 
وثيقة الصلة بعلوم اللسانیات وتنظیماتها الصورية آو الشكلانية من خلال الاتجاهات البنيوية 
المؤوسسة لتقنيات السرد والكتابة ومفاهيم البويطيقاء ومن خلال أساليب وتقنیات الرواية الجديدة 
التى تضافرت جميعًا على تقويض كل موروثات الرواية الواقعية فى القرن التاسع عشر مثل وحدة 
البنية والرؤية الشمولية للمؤلف والدعائم النفسية للشخصية الروائية والتسلسل الخطى 
للأحداث(؟. یمد - لا شك - مکتشفا فعلیا لعالم جدید فی مجال الرواية سواء على مستوى 
الرؤية أو على مستوى التكنيك الروائى. ْ ۱ 
لقد كان ما يعيبه كونديرا على الرواية الأوروبية فقدانها لعادة القص وفن الحكاية والسرد 
التى كانت سائدة عند بوکاشیو ورابلیه وسرفانتس وحتی عصر سترن ودیدرو. لذلك نراه يعود إلى 
تقنیة الحکی والفصل بین دور الراوی والشخصية الروائية التی تتراوح بشکل مذهل بين النموذجية 
الخيالية وروح الفارقات العابثة كما نراه ینبذ التحلیلات النفسية العميقة آو ما یسمی ب"تیار 
الشعور" و"الونولوج الداخلی" ویفضل بدلا من ذلك اعمال الفکر والتأمل فی الوضوعات الافتراضية 
آو الاحتمالية التی یطرحها فی صورة قضایا وجودية وفلسفية بالغة الحيوية غالبّا فی صورة 
عابثة. مازحة ولاهية. أى من غير اللجوء إلى عمليات التقصى العلمى والبحث العميق عن العلل 
والأسباب والربط بينها وبين النتائج على شاكلة كتاب القرن التاسع عشر المولعين بالوصف وتحليل 
الزثرات البيئية آو التحلیلات النفسية الغاثرة فى عالم اللاشعور“. 
ان فهم وتذوق الرواية "الکوندیریة" لا یمکن» كما نلاحظ تحقیقهما الا من خلال 
زاویتین منفصلتین ومتصلتین فی الوقت نفسه : زاوية التأمل النظری من جهةت وزاوية المارسة 
الكتابية آو الفنية من جهة آخری ونقصد بالزاوية الأولى وضع الإنجاز الروائى لكونديرا نفسه فى 
الاطار التاریخی للرواية الأوروبية بشکل عام؛ وبزاوية المارسة مجموعة الرژی والتقنیات التی 
ابتدعها الروائی لتحقیق آغراضه. الا آن هذا الفصل لا یعنی قیام هذه الأغراض فی صورة رسائل 
فلسفية أو أخلاقية منفصلة عن العمل الفنى نفسه؛ ذلك أن كونديرا لم يأل جهدًا فى رفض كل 
ضروب التفسيرات التاريخية والأيديولوجية التى أراد بعض النقاد استقراءها من أعماله خاصة وأن 
الروایات السبع الاولی. التى أرست شهرته العالیة. وثيقة الصلة بالسیاق التاریخی والسیاسی 
والأیدیولوجی لوطنه الاصلی "تشیکوسلوفاکیا" الذی عانی ما عانی فی ظل الاحتلال السوفیتی له 
عام ۵۸ ونحن حینما نشیر ای دور السیاق التاریخی آو الأیدیولوجی لا نقصد ألبتة الحکم عليه 
من منظور موضوعی. وانما کل ما نبغیه هو تمثله وفقا لا یصوره ویحسه الکاتب فى ضوء التجربة 
والعايشة أى أننا أبعد ما نكون عن أحكام القيمة أو الفاضله بین اختیارات الکاتب وأحکامه 
وذلك: بقدر ما كان توجه هذا الأخير نفسه منصبّا علی عاله الروائی وعلی فنه الذی یعتبره ملاذه 
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الخاص والحميم الذى لا يود أن يتجاوزه بأى حال من الأحوال سواء أكان فى صورة الداعية 
السياسى أو الفيلسوف الأخلاقى. 

على كل حال» علينا الآن أن نتتبع» بطريقة شبه منهجية. آهم التصورات التى تشكل 
الرؤية الفنية العامة لكونديراء وذلك قبل تناول الجانب الفنى الخالص الذى يشكل مدخله الخاص 
إلى عالم الرواية. 

لقد أوضح لنا الکاتب فی كلفه الشديد برواية عصر النهضة والقرن الثامن عشر وبعض 
المتأخرين الذين تأثر بهمء مثل بروك وموزيل وتوماس مان وكارلوس فوينتس وكافكا وغيرهم» بأن 
الرواية يجب أن تكون بعيدة كل البعد عن تصوير “الحقائق” سواء أكانت ذات طبيعة علمية أو 
حتى أسطورية تصويرًا مطابقا للواقع. ففن الروايةء كما أوحى به كاتب موسوعى مثل فرانسوا 
رابليه الفرنسى (۱8۹6 - ۰)۱۵۰۳ یشکل عالما يتزاوج فیه «العقول والغریب. والکناية والرمز 
والهجاء والعادیون من البشر والعمالقت والحکایات والتأملات والرحلات الفعلية والخيالية 
والناقشات الكلامية والاستطرادات التی لا ضابط لها" *: ولعل هذا هو العالم الابداعی الذی یِحنْ 
الیه الکاتب» وکل مبدع تحمل عبء الموروث الثقيل لرواية القرن التاسم عشر ذات الطابع العلمی 
الدقیق» كما سبقت الإشارة إلى ذلك» سواء فى وصف العالم الخارجی ٠‏ أو فى وصف دخيلة النفس 
البشرية. 

علی هذا النحو یفتح ی الباب على مصراعيه آمام عالم الزاح والعبث والتهكم 
والزج بين الجد والهزل إلى الدرجة التى يعتقد فيهاء فى اثر الکاتب الکسیکی أوكتافيو بازء أن 
القدماء من کتاب الیونان واللاتین لم یعرفوا روح التهکم (۵۲۵۵۲) وآن الذی بلوره لول مرة هو 
سرفانتس. وهو لا یقصد بذلك مجرد العبث والضحك آو السخرية والهجو وانما هذا اللون من 
الزاح الذی یضفی علی العالم طابع الالتباس أو بمعنى أدق القابلية لتعدد التفسیر أو التأويل» 
ویضیف الكاتب أن اللبس الأساسى › الذى أحسه عند لجوئه إلى فرنساء هو سوء فهم قرائه من 
الفرنسيين لهذه السمة الرئيسية لفنهء» وهی “روح التهكم” إذ كان الكثيرون منهم يأخذون مأخد 
الجد كل ما يسرده من أحداث فى رواياته. 

وإذا كانت نزعة التهكم تسس على هذا النحوء ۰ عالا ملتيسًا ووج فى الوقت نفسه» 
أى عالمًا يقبل» فى نظرناء التفسيرات الاحتمالية لكل فعل أو تصورء يصبح لزامًا علينا أن نعلق 
أحکامنا علی الأشياء فلا نتسرع فی الا دانه أو و القبول 5 نتسرع فى تكوين الرأى. يقول كونديرا 
فى هذا المعنى: 

“إن تعليق الحكم الأخلاقى لا يشكل الطایع اللاأخلاقى للرواية» وإنما سمتها الأخلاقية › 
هذه السمة التى تعارض العادة المتأصلة لدى البشر فى الحكم التلقائى والدائمء وفى الحكم المسبق 
دون فهم. إن هذه القابلية المندفعة للحكم تشكل بالنسبة لحكمة الرواية أكره الحماقات وأخبث 
الشرور. وذلك ليس معناه أن الروائى يدين شرعية الحکم الأخلاقی فی الطلق. وانما یحیله الی 
العالم التجاوز للرواية ۳۳ . 

يفرق إذن اكونديوا بين مقهوم الأخلاق داخل الروایه وخارجها وهذه التفرقه ليست 
بجديدة» اذ انها أثيرت فى تاريخ الأدب الفرنسی منذ محاكمة رواية “مدام بوفارى” لغلوبير» 
ودیوان "آزهار الشر" لبودلیر قی بدایات النصف الثانی من القرن التاسم عشر. وکان من نتائج هذا 
الخلاف هو التحریر التدریجی للعمل الفنی من الضوابط الأخلاقية الفروضة علیه من الخارج؛ 
وذلك بقدر ما تشكل هذه الأخيرة مجرد ضوابط صورية غالبا ما توظف فی خدمة السلطة السياسية 
أو الاجتماعية والأيديولوجية السائدة. ولاشك أن الهدف من هذا التحرير هو أولاً الفصل بين وظيفة 
الفن التى لم تعد مجرد محاكاة أو تصویر مباشر للواقع » وبين الأنواع الأخرى من الأنشطة 
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الخطابية ذات الطابع التقریری آو الارشادی أو الأیدیولوجی الخاضع لتوجیهات مفروضة عليه 
مسبقا سواء من قبل الكاتب نفسه أو من قبل السلطة التى توجهه. كما يتيح هذا الفصل ثانيّاء فى 
نظر كونديراء مذ منح الفرصة للروائى لتحرير شخصیاته وتصوراته. التی تنبع ‏ اسان من إبداعه 
الخیالی » وان 5-0 على مصادر واقعية آو تاریخیة . حتى تصبح مجالاً مفتوخا للتجربة 
الانسانیت. ومختبرا تظهر فيه علاقات الفرد بالاخرین فى صورة تبادل حر تتشکل من خلاله 
ضروب مختلفه من النماذح الاحتمالية والحلول المکنة. وذلك اعتمادا علی آن الرواية كانت مجال 
الخبرة الأساسی الذی تکونت من خلاله الفردية الأوروبية۳ تماما کما یمکننا القول بأن التجربة 
الشعرية العربية كانت هى الأساس فى تشکیل الصورة الفنية للشخصية العربية عبر ر التاریخ وحتی 
وقت جد قریب. ت 

على هذا النحوء تصبح الرواية المجال الحر الأمثل للتعرف علی هوية الفرد وماهية الفعل 
والحدث» وماهية العلاقات الاجتماعية ومدي التواؤم مع التراث الثقافى أو التمرد عليهء ومدى 
الاستجابة للتاريخ وحتمياته أو التمرد عليها عن طريق ما يقدمه الفن نفسه من طرائق الالتفات 
والمراوغة وربما التعويض كانتقاد الذات والسخرية والازدراء والتهكم والضحك والمحاكاة الهزلية 
وغيرها من الوسائل الفنية التى اكتشفها العديد من النقاد وعلى رأسهم باختين المنظر الأول 
للتعددية الحوارية والصوتية. الذی لا يكاد يذكره كونديرا. : 

وإذا كانت الرواية هى المجال الذى تتشكل فيه خبرة الأشخاص والأفراد على أساس من 
الحرية والقدرة الخيالية على الاختيار والفعل. فإن هذه الخبرة لا يمكن أن تتجاهل الموروث الذى 
یرد الیها كما يرد إلى الكاتب من خلال اختياراته الجمالية والفكرية التى تشكل رؤيته للوجود. 
من "پثر الاضي"*۰ كما يقول كونديرا. ومن هنا تنشأ العلاقة بین الابداع الروائی وبین الزمن 
وطبقاته : ففی رواية "الزحة" تصور الشخصیات آربعة عوالم مختلفة من الشيوعية فی فترة 
تحللها. علی هذا النحو. یمثل "لودفیج" الجانب النقدی منها ویعبر "یاروسلاف" عن الطموح 
الی اعادة زمن الفولکلور القدیم» ويميل “كوستكا” إلى الجمع بين طوباوية السيحية وأحلام 
الشیوعية الستقبلية. وتمثل "هلینا" الجوانب العاطفية والحماسية للاشتراكية. کما تطرح رواية 
“هناك الحياة” بطريقة مازحة تاريخ الشعر الأوروبى الحديث. إلا أن الجمع بين الأزمنة أو العصور 
الملختلفة يظل» فى نظر كونديراء مسألة خاصة بالرواية فى امقام الأول وبتقنية كل كاتب فى 
قدرته على تصوير هذا الجمع أو التداخل. على سبيل المثال یستعرض فيليب سولرز تاريخ الفن فى 
روايته "حفل البندقیة" عبر العرض التاريخى للفنانين ولوحاتهم من خلال مشاهدتها والتعقيب 
علیها تماما کما یقدم لنا امبرتو ایکو تاریخ العالم الوسیط عبر التنقیب فى المكتبات العامة 
ومكتبات الأديرة عن المخطوطات النادرة وما تثیره من ذکریات ورحلات خيالية وحکایات غريبة 
وأسرار. ۱ 

ولكن تاريخ الرواية شىء والتاريخ العام شىء آخر: ذلك آن تاريخ الرواية هو نتاج علاقة 
المبدع الشخصية والحرة بمن سبقوه من الروائیین: وهو. بعبارة أخری. علاقة التناص التى تربط 
انتاجه الروائی بما سبقه من النصوص. وذلك کما لاحظنا فی تأثر کوندیرا بسابقیه من الروائیین 
مثل سرفانتس ودیدرو وسترن وبروك وغیرهم. آما التاریخ العام ذو و الطابع الشمولى المفروض على 
المجتمعات › رارم اجات ای کد لے ج جذ اک ار الخ عت هجن آو 
عبر الصراع الطبقى والتناقضات الاجتماعية التى تتخذها المادية الجدلية نموذجًا لها لتفسير حركة 
التاريخ. ولعل أبغض الأشياء إلى نفس الكاتب هو هذا اللون الخارجى من التاريخ الذى يعده 
“عدوانيًا” و“لاإنسانيًا” و "مدمرا" ' لحياة البشر. إن الفرق لهائل بين هذا المفهوم الشمولى للضرورات 
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التاريخية وبین مفهوم التاریخ الأدبى آأو الفنی الذی ینبثق من اختیارات الفرد وابداعاته الذاتية 
التی تشکل ردوده الخاصة والتجاوزة للطابع الوضوعی للتاریخ العام! ". ۱ 

الطوباوية والطوباوية الضادة: 

إننا نترجم بهذا الصطلح ما يطلق عليه فی عالم الشعر بالقصيدة الرعوية (۱0۷۱۱۵) التی 
تتغنی بالحب الطاهر الذی ینقلنا ای رحاب الافاق الثالية والسعادة الخالصة. ویشکل هذا الفهوم 
أو التصور إحدى الركائز الأساسية لعالم کوندیرا الروائی؛ ولکن الروائی لا یقدمه لنا. کعادته: فی 
صورته الخالصة وانما بطريقة ملتبسة تجمع الشی- ونقیضه وفقا لبدً "التعارض اللحنی" 
(60۳01۲6۵0۱۳۴) الذی یذکرنا بالطباقية عند مفکر مثل ادوارد سعید. 

ویرجم الفضل الأول فى كشف آبعاد هذا الفهرم الی فرانسوا ریکار التابع الأعظم لاعمال 
کوندیر! والعقب الدائم أیضا علیها. ویقول لنا هذا الناقد الحصیف فى اللحق الختامی لرواية 
"الحْفة اللامتناهية للوجود" الترجمة ای الفرنسیة"" بأنه انبهر بالصورة الجمالية الثلی التی 
یقدمها الکلب "کارنین" الریض بالسرطان والمحکوم علیه بالوت فی هذه الرواية. وذلك لتعارض 
هذه الصورة بالغة التأثیر مع الاتجاهات السابقة للروائی التی یغلب علیها. وفقا لقوله . "الانعدام 
الجذری للثقه" فی کل ما یشکل مشاعر الطهارة والبراءة والصفاء لدی الانسان. الذی یدخل هکذا 
فى مقارنة مع العواطف الجياشة للحیوان. لقد کان الناقد یمن من. قبل بأن فن کوندیرا یتسم بما 
يشبه "النزعة الشيطانية الدمرة لکل القیم": وهو ما نراه نحن بوضوح فی قصة "جارومیل" الطفل 
"الوهوب" فی مجال الرسم والشعر والذی ینمو ویتطور بطريقة هزلية ساخرة متأرجحا بين شكوك 
آمه الستكينة وبین معلمه الفنان غريب الأطوار فى رواية “هناك الحياة”. ومن ثم فان هذه النزعة 
الثالية الصارخة تبدو جديدة للناقد. غیر آنها سرعان ما تظهر فی آشکال مفارقة لضمونها خاصة 
بعد مزجها بفن "الکیتش" الذی سوف نحلله فی الصفحات التالية. وورودها بعد الاشارة إلى 
تفاصيل كريهة عن آدنی الافرازات البشرية. 

على كل حال. فان هذه الرژية الطوباوية تتماهی» فى نظر الناقد. مع الحالة الأولى 
للانسان قبل مرحلة السقوط الاأمر الذی یقتضی غیاب کل لون من آلوان التنازع والصراع ويتواءم 
مع رغبة عميقة لدینا فی نوع من السعادة الغامرة التی تقوم علی التناغم والانسجام. ونحن هناء 
فى ظنهء نقع على مبداً آساسی من مبادی الوجود التی تحرك شخصیات کوندیرا. الا آن هذه 
. الحالة الشعورية البحتة لیست واحدة عند کل الشخصیات. فهی تتغیر من فرد الی فرد وفتا 
لأحلامه ورژیته لعاله السعید الأمثل. 

على سبيل المثال يذكر لنا الناقد حالة "آنیس" (دغمعم) بطلة رواية "الخلود" التی لا 
تجد راحتها الا فى حالات العزلة والانسحاب من صحبه الناس التی لا تستمع فیها الا لوجيب 
نفسها ولا تنعم الا بذوبانها فی سکون الطبيعة الشامل". وکذلك حالة "تریزا" و"توماس" فی 
رواية "الخفة اللامتناهية للوجود" علی اختلافهما: فهی تری سعادتها الغامرة فى العاطفة الهادئة 
الساكنة. بینما لا یجدها صدیقها الا فى أحضان التجربة الایروسية بحا عن "الختلف فى 
التشابه ". کما یقول. ویمکننا آن نذکر حالة "سبینا" التی لا تعثر علی نشوتها الحقيقية بالرغم 
من طابعها الدینامیکی. الا فی حدائق القابر بعیدا عن صخب الحياة ونکباتها. 

مهما يكن الأمرء فان هذه الحالات التی تمثل نوغا من توق الانسان ای عالم البراءة 
والطهارة الذی لا وجود له علی هذه الارض تکتسب عند کوندیرا طابعها الدرامی حینما یتبین 
زیفها وطابعها الوهمی؛ وذلك فی عین اللحظة التی نقع فیها علی مواقف متمائلة فی ظاهرما 
ومتعارضة فی جوهرها مثل هذا التشابه الضحك الذی یجمع بین شاطی العراة وبین جنة آو جزیرة 
الاحلای أو بين حفلات المجون الجماعی وبین الاحتفالات الصاخبة للثورة بان الحکم الشیوعی. 
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وليس من شك فى أن هذه الرؤية الطوباوية تعبر عن رغبة أصيلة لدى الإنسان فى عالم 
متجانس وخال من الصراعات. لا آنها تنتهی عند كونديرا بنوع من الخطر المهدد ليس فحسب 
لامتل الأعلى فی المجتمعات الشمولية. التى عانى منها الكاتب نفسه. وإنما لكل أشكال الاعتقاد 
والإيمان بعوالم مثالية تسودها الوحدة والسعادة الشاملة. ومن ثم یبرز لدی الکاتب الجانب القابل 
لهده الرژية الطوباوية وهو الوجه الاخر من العملية "الطباقية" التی یتم من خلالها النقد الضمنی 
للمثالية عن طریق الیات التهکم والزراية والسخریهة» وعن طریق إرساء الجانب القابل من الطباق 
وهوء کما یقول الناقد. "لامثالية عالم الأحلام" و بتعبیر آخر عالم "الکیتش" أی الزیف والخداع. 
ولربما تبرز معارضة الطوباوية عند کوندیرا بصورة آأقوی وأعمق عبر الاحاسیس الفردية الجميمة 
مثل الصمت والاحساس بالوحدة؛ ذلك آن سعادتنا الحقيقية لا تتماهی_بالضرورة مع الشعارات 
الفخمة والبادی الطنانة مثل "التضحية فی سبیل خدمة الانسانیة" آو "التفانی" لصالح القضایا 
العامة" وإنما فى تحقيق ذاتنا الحمیمة. وهذا التحقیق» فی نظر کوندیرا. الذی عانی من ضغوط 
المجتمم الشمولی. لیس مرتبطا. بالضرورق بالارتقاء أو البحث عن حياة أفضل» وانما قد یکون 
فى حاجتك إلى الوحدة الحميمة أو البعد عن الناس أو فى عدم التضامن والتواصل مع الخرین: 
أىء بعبارة أخرى. فى الهروب والعزلة. وعلی هذا النحو. لا تکون الصورة الثلی هی تجاوز 
الحدود آو التسامی وانما الانسحاب والانکباب علی الذات: ومن ثم. تکون معارضة الطوباوية 
الاساس نفسه لسعادة الفرد» هذه السعادة التی تحققت لکل من "تریزا" و"توماس" بطلی "الحفة 
اللامتناهية للوجود" فی قلب المجتمع الشمولی عن طریق الاعتزال والتراجع والانغمار تحت طیات 
النسیان. 

ان السعادة الحقة. فى نظر کوندیرا: لا نتم الا بتحقق ذاتیتنا الفردية والافلات من هیمنه 
البادی الكلية التی تحکم معظم عوالم الیوتوبیا التی تخیلها البشر؛ والطوباوية الحقة ليست فى 


التسامی آو التجاوز. وانما فی الاعتراف بکل ما هو بسیط وضعیف وطیب فى حياة الکائن 


اال 

عالم "الکیتش ۰ 

يؤدى ای عن الطوباوية والطوباوية الضادة: بالضرورة. إلى الحديث عن “الكيتش” 
(۱۲5). ولکن ما هو "الکیتش" بعامة و"الکیتش" القصود عند الکانب ؟ 

تقول لنا الناقدة ایفا لوجران. وهی من أفضل دارسی ظاهرة "الکیتش" عند الکاتب» إن 
هذا المصطلح رت الأصل» الذى بدأ فى الظهور فى آوروب ا خلال النصف الثانی من 
القرن التاسع ع عشر ينحدر من مصدر الفعل ۷6۲۷۱۲56۲6۳۲" بمعنی باع شيئًا بأبخس الأثمان أو 
من "۷۱56۳6۳۳" بمعنی التقط النفايات ؛ وقد يكون را للكلمة الإنجليزية 51261617 ' نظرًا 
لدلالة "التبسیط" الرتبطة بها. ومع ذلك. فان الناقدة لا تری آی ارتباط يجمع » بالضرورة» بين 
ظهور الصطلح خلال القرن الذکور وبین العنی الذی سوف یکتسبه فی آعمال کوندیرا. ذلك آن 
العانی الشائعة للكلمة - بمعنی "الفن الرخیص" آو الفن "الخالی من الذوق" - لا یمکن آن تتطابق 
تماما مع استخدامات كونديرا للمصطلح. إذ إن الكاتب لا يتوجه إلى الأشياء حینما یتحدث عن 
"الکیتش" بقدر ما یتوجه الی الانسان فی "علاقته الجمالية والاأخلاقية بذاته وبالعالم۳*. 

ولا کان الکاتب نفسه لا یتردد آمام شرح وتفسیر ما یعالجه من مفاهیم لیس فحسب فى 
محاولاته النظرية مثل "فن الرواية" و"الوصایا النقوضة" . وانما فی صلب ابداعاته الروائية: وذلك 
عن طریق التأمل النظری. فاننا نلاحظ آنه قد آفاض فی تناول موضوع "الکیتش" فى روايته 
الشهيرة "الخفة اللامتناهية للوجود". من ثم یقول لنا الکاتب: 
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"نها كلمة ألمانية کیرات فى منتصف القرن التاسع عشر العاطفی ثم انتشرت فی کل 
اللغات. إلا أن الاستخدام الأغلب لهذه الکلمه قد طمس قیمتها اليتافيزيقية 94 : وهی کون 
الكيتش فى جرهره نفيًا مطلقا لعالم النفايات بالمعنى الحرقي والمجازي للكلمة: إن الكيتش يُقصى 
عن حقل الرؤية كل ما يحويه الوجود البشری من آشیاء غیر مقبولة ساسا ٠‏ 

بمعنى آخرء يؤمن كونديرا بأن الوجود البشرى يقوم على مفارقة أساسيةء وهى أن 
المعتقدات الموروثة تقدمه لنا على أنه أفضل العوالم بالرغم مما يصاحب حياة الإنسان من نفايات. 
ومن ثمء يكون “الكيتش” هو قبول هذا “التوافق المبدئى مع الوجود” بالرغم من نقائص وشوائب 
الخلق التی نحرص على إخفائها. وانطلاقا من هذا e‏ الأولىء ينطلق کوندیرا متعقبا وملاحقا 
كل أشكال "الکیتش" الانسانی. الامر الذی یسمح له بتعرية کل ضروپ الخداع والزبف التی 
نغلف بها حیاتنا ونضفی علیها - وکأننا فی غيبوبة بسبب هذا التوافق السبق مع ضلاحية هذا 
الوجود لحياة طيبة وخيرة وجميلة - أجمل الاحلام والأمنیات. 

"الکیتش" اذن نوع من القناع الزائف الذى نحاول به إخفاء طبيعة الأشياء وحقیقتها 
المؤلة. ولكن علينا أن نعلم أنه لا يعبر عن أية حقيقة موضوعيةء فهو مرتبط برؤيتنا الذاتية للأشياء 
وبطبيعة علاقتنا بالآخرين. ويحلو لكونديرا تعديد آشکال "الکیتش" ۰ وفقا لتجربة الشخصيات 
التى يبتدعها فى إطار معيشتها فى إطار النظام الشمولى : ثم يعمل علی تعمیمها وفقا لرژية عدمية 
متزايدة تكللهاء فى النهايةء هذه النزعة الغالبة إلى الانزواء والانسحاب داخل قوقعتنا الخاصة 
والحميمة» كما أوضحنا من قبل بصدد شخصية “أنيس”. بمعنى آخرء إن “الكيتش” لم يختف من 
عالم كونديرا الروائى اللاحق على رواياته السبع الأولى المكتوبة فى موطنه الأصلىء وأهمها “الخفة 
اللامتناهية الوجود” التى يكتسب فيها “الكيتش” بعدًا نظريًا صارحّاء إذ نحن نقع عليه مثلا فى 
رفض “شانتال” بطلة روايته المتأخرة “الهوية” للحلم لأنه يلغي . فى نظرهاء “الزمن الحاضر” فى 
مثوله المباشرء و"یساویه بالاضی والستقبل" ومن ثم يُحوله إلى نوع من “المعاصرة المتزامنة 
والمتساوية”“. وهو ما يعنى الرغبة الزائفة فى إلغاء الزمن والتوق إلى العيش الأبدى (الخلود). 
و"نسیان الوجود" وفقا لعبارة هیدجر. الأمر الذى ترفضه البطلة بحسم. 

و“للكيتش”. فى نظر كونديراء أشكال متعددة: منها أقنعة السياسة والمظاهر العاطفية 
والمواقف الخطابية والانفعالية ومنها الشعارات الرنانة ومنها كل أنواع الكذب على الذات وخداع 
النفس والتعلل بالوعود. على هذا النحوء تكره الفنانة المتحررة “سابينا” فى رواية “الخفة 
اللامتناهية للوجود" القناع الجمالی للشيوعية آکثر من طابعها الا خلاقی ؛ ویبرز لها هذا الجانب 
الجمالی الزائف فی احتفالات الأول من شهر مايو عبر الاستعراضات البراقة واللابس الزركشة 
والابتسامات المصطنعة. وكأن الشعار الاساسی الرفوع هو "تحیا الحیاة". بینما هو "یحیا النظام” 3 
وكذلك فى الابتسامة البلهاء لهذا الأمريكى الذى يظن. حينما يرى أطفال المهاجرين التشيك 
يمرحون على الحشائش» أنهم ينعمون بالسعادة التی وفرتها لهم الحرية الأمريكية» كما يعتقد 
الکاتب آن *الکیتش* یعتمد. فی جوهره. على صور متأصلة فى الذاكرة الجمعية على شاكلة 
الابن أو الابنة الجحودء الأب المهجور. الأطفال الذين يمرحون فى الحذائق العامة. الوطن 
المخدوع. ذكريات الحب الأول. كل ألوان المشاعر الرومانسية الحالمة » العواطف الجماعية التلقائية 
مثل الاعتقاد فى الأخوة الإنسانية أو التضامن العالمى للشعوب وغيرها من التصورات الكاذية التى 
تخفى الواقع المرير وتشكل إجابات جاهزة على كل ضروب الأسئلة التى تعرض الإنسان للخطر أو , 
التهديد أو القلق والتهميش فى المجتمعات الشمولية والاستبدادية. 

إن “الكيتش”» بالرغم من کل مظاهره الخارجية. عاطفة آساسية من عواطف النفس 
البشریة وهو وان کان يشبه ما یصفه جان بول سارتر من الیات مراوغة الذات والضحك على 
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النفس تحت مسمی "سوء الئیة"(0] ۰)۳۱۵۷۷۵156 الا آنه یختلف عنها فى کونه محاطا بغلالة 
رقيقة من العاطفة الهادئة الوثرة. هكذا تحمل الفنانة الذکورة "سابینا" بالرغم من نفاذ بصیرتها 
"کیتشها" الخاص بها بین جنبیها: 

"ان کیتشها هو حلمها ببیت هادی یتسم بالسكينة والانسجام حیث تهيمن أم حنون 
وأب بالغ الحكمة. لقد تولدت لدیها هذه الصورة اثر وفاة والدیها. ولا کانت حیاتها مختلفة تماما 
عن هذا الحلم الجمیل . تضاعف احساسها بسحره. وهمت عیناها: آکثر من مرق حینما شاهدت 
فیلما عاطفیّا تحتضن فیه فتاة جحود آباها الهجور بینما تنعکس آشعة الشمس الافلة علی نوافذ 
بيت يضم بين جنباته أسّرة تغمرها السعادة"". 

إلا أن “الكيتش” لا يظل دائمًا تلقائيّاء فهو لا يقوم فقط علی بثارة العاطفة والانفعال: 
وإنما قد يدفع صاحبهء كما تذهب إيفا لوجران: إلى محاكاة العاطفة وتصنع التأثر اتال 
واضفاء الجمال علی کل ما یتناقله الناس من أفكار وتصورات موروثة أو جاهزة. ویبرز بعده 
الوجودی. آی باعتباره توافقا مع الوجود آو صورة مطابقة للمطلق» عبر تحویله لظاهرة الوت التی 
تصيب الجسد بالتحلل والتعفن ای رژية ميتافيزيقية سامية. ذلك آن الانسان لو رجعنا إلى 
هیدجر. لا پدرك ما یحیط به من وجود زائف بعد أن نسى أو تناسى الوچود الحقیقی ۰ ومن ثم 
عليه أن يضع كل ما يُطرح عليه بصورة عفوية بين قوسین حتى يصل الی الفهم الصحیح لاهية 
وجوده القائمة على الزمن والموت. على هذا النحوء يرى كونديرا أن الإنسان فى تجاهله لحقيقته 
النسبية والزائلة يحاول إضفاء الحياة علی الوت نفسه رغبة منه فى البقاء» كما يفسد طبيعة الزمن 
بتحويله إلى مطلق» بل .هو يخدع نفسه حتى فى سعيه الدؤوب نحو السعادة التى لا تعدو كونها 
حنينًا قويًا إلى عودة اللحظة الفائتة مع علمه الراسخ ويقينه بأن الماضى لا يعود قط" . 

ومن أجمل ما كتب الروائى عن “كيتش الموت” نقدم للقارئ هذا النموذج الذى يُصنف 
"بالکیتش التصویری" (۱۳0280۱0816) مقابل الکیتش "لأیدیولوجی". وهو ما یرد فی روایة" 
الهویة" بصدد مقابلة البطل "جان- مارك" لصدیق قدیم له قد آشرف علی الوت ولم يفق من 
غیبوبته الطويلة الا بأعجوبة. ویصور لنا هذا الصدیق تجربته قائلا: 

"أنت تعرف شهادات الناس الذین نجوا من الوفاة. لتد تحدث تولستوی عن ذلك فى 
ٍحدی قصصه : انه النفق وفی آخره النور. الجمال الباهر للعالم الآخر. ولکنی آقسم لك ليس 
هناك أى نور. والأنكى أنه ليس هناك أى فقدان للوعى اذ آنت تعلم کل شیء وتسمع كل شىء. 
إلا أن الأطباء وحدهم هم الذين لا يدركون ذلك. ويقولون أى کلام آمامك وحتى ما يجب أن لا 
تسمعه : انك مفقود» وان مخك علیه السلام" ۳ . 

إننا هنا آمام ما تسمیه ایفا لوجران "العرض الزدوج" آأی الصورة الجميلة الباهرة وظهرها 
القبيح المؤلم» الأمر الذى يتفق وتقنية “الطباق” الذى يستخدمه كونديرا بشكل أساسى 0 بناء 
رواياته. والأمثلة كثيرة على ذلك؛ ومنها تجميع “سابينا” للوحاتها التى تزيف فيها الواقع 
اطار تمجیده. وفقا لمبادئ الواقعية الاشتراكية.» تحت مسمئ “ديكورات” » كاشفة بذلك 0 
المزدوجة والملتبسة التى تنزلق بين 2 بالخوام ' كما يحدث فى الخلط بین "الحب - العاطفة" 
و"الحب <- العلاقة ۳ ۳. 

ولعل آشد آلوان "الکیتش" حبئا ما یتماهی منه مع النرجسية وما تقدمه لنا من مرایا 
مضللة وخادعة تملونا عجبا وخیلاء. وما یمتزح فی التجربة الشعرية. کما نری فی رواية ”هناك 
الحياة“. بالنزعة الغنائية وحركة الإيقاع والقافية. ذلك أن الایقاع الشعری. کما تقو ایفا لوجران 
يتناغم مع الإيقاع البيولوجى للفرد الذى سرعان ما يلتحم بحركة الدفعات الجماعية فى حالات 
الإلقاء والقراءة المجهورة» وهذا ما نلمسه فى حالات ترتیل النصوص الشعرية وغیرها. حيث 
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یخاطب الصوت النغم العاطفة والوجدان أكثر من مخاطبته للعقل. ومن ثم یکتسب الایقاع آو النغم 
صفة التأکید والاثبات التی تبعدنا تمامّا عن التأمل والتفکیر. 

وتشکل کل هذه "التنویعات" عن دور الایقاع والنغم والصورة فرصة سانحة لنقد فلسفة 
وسائل الاعلام والاتصال العاصرة التی تروجح "لا کلیشیهات" والعبارات الجاهزة والصور النمطية 
والإعلانات المثيرة للغرائز والمحركة للحواس؛ كما تؤكد حقيقة الأحلام والأوهام على حساب 
الواقع ومشاکله الفعلية. ومن ثم تصبح أبسط سلوكيات الفرد وردود أفعاله الفيزيولوجية والنفسية 
كالضحك .أو الابتسامة أقنعة يرتديها رجال السياسة والفنانون وأصحاب الدعاية بكل أشكالها 
المادية والفكرية» الأمر الذى يحول ساحة الإعلام إلى سوق دائمة ومتجددة للعرض والبيع والشراء 
عن طريق الجاذبية وكل فنون الإثارة والزيف والخداع. 2 

التجربة الإيروسية: 

تمثل تجربة الحب فى أعمال كونديرا نتاج ما تحمله الذاكرة من مسيرة هذه التجربة 
وتشكيلاتها المتعددة عبر تاريخ 2 الروایة الأوربية خلال القرون الأربعة التى تتكون منها الأزمنة 
الحديثة : ولیس هدف کوندیرا هو عرض اللامح التاريخية لهذه العاطفة. فالتاريخ كما سبق 
القول» لا یشکل موضوغا فی ذاته عند الکاتب. وانما هو مجرد اطار آأو مجموعة من اللحظات 
الكاشفة عن بعض المواقف الأساسية التى تطرح العلاقة الجذرية الجن بالوجود والزمن علی 
بساط البحث. 

وليس من شك فى أن الحب يشكل فى الرواية الكونديرية أهم الواقف التى تُطرح من 
خلالها إشكالية الوجود سواء من حيث علاقته بالجنس والعاطفة نفسهاء ومن حيث علاقته 
بمجمل المفاهيم التى يثير حولها الكاتب تساؤلاته الكبرى على شاكلة قضايا الزمن والتاريخ وحرية 
الاختيار والصدفة والقدر ونوازع الرغبة والحنين ومبدأً التكرار والتطابق أو اللاتطابق مع 0 
غير أن معظم التنويعات التى يعزف على أوتارها الرواثى المولع بالموسيقا والمعزوفات “الطباقية” 
التی یبنی علی آساسها هیکل روایاته بما تتضمنه من تیمات وموتیفات مصاحبة تقوم على ثنائية 
تجربة الحب فى صورته "الدون - جوانیة" من جهة : وفی صورته العاطفية الثالية التی تبرز عبر 
التجربة الرومانسية من خلال نموذج "تریستان "(۲۲15020) بطل رواية "تریستان وایزولدا" 
الشهيرة من جهة آخری" ". 

وریما تشکل شخصية "توما" فی رواية "الخفة اللامتناهية للوجود" آروع مثال للنموذج 
الدون - جوانی الذی لا یخلو» مع ذلك. من القلق تجاه العاطفة ,الرومانسية التی سوف تفرزها 
تجربته الغرامية» غیر القصودة لذاتها. مع بطلة الرواية "تریزا" المثلة للنزعة الثالية. فما معنی 
اٍذن مسعی الدون - جوان فی جریه المحموم وراء النساء ؟ ان النطق یقول بأنه لا طائل من هذا 
السعى طالا آن صاحبه لا ینی یکرر ا الجسدية نفسها بالرغم من تعدد صورها وأشکالها. 
إلا أن کوندیرا یرد هذه الرغبة التی لاتنتهی فی التکرار ومعاودة التجربة ای البحث عن خصوصية 
”الأنا” التى تختلف فى كل مرة من جسد إلى جسدء ومن ثم لا تشكل النساء فى حد ذاتها 
هاجس الدون - جوان وإنما كل ما تحمله کل واحدة منهن من اختلاف» من اختلاف یدعو ای 
التخیل والتخمین. ثم الی الغزو والکشف والحيازة الوقتة. ویقسم الکاتب الرجال الساعین الی تعدد 
تجربة الأجساد إلى صنفين: الصنف الأول الذى يضم الرجال الذين يبحثون فى كل النساء عن 
حلمهم الخاص أو صورتهم المثلى للمرأة: وهم رومانسيون لثاليتهم هذهء وبما أنه من الاستحالة 
بمكان تطابق الواقع والمثال» فإن بحثهم يظل مستمرًا ويأخذ 0 التقلب الدرامى بين النساء؛ أما 
الصنف الثانى فيسعى إلى الاستحواذ على التنوع اللانهائى لما يشكل “الموضوعية النسوية” للمرأة؛ 
ERE‏ تاد موی ی وش رها تباقر وتعد 
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هذه الجماعة الأخيرة آقرب الی الدون - جوانية الحقيقية من الاولی. الا آنها تحولت مؤحرًا إلى 
مجموعة من العابئین اللاهین الذین یجرون وراء تجمیم الأجساد أملاً فی تکرار التعة وتحقیقا 
لشهوة النرجسية التي ترضي غرورهم وتحقق لهم صورتهم المرجوة - حتى ولو كانت خادعة- في 
عيون الناس" ؟. ۱ ۱ 
وتذهب “إيفا لوجران” إلى أن مشاهد الجنس والجماع ليست ما يستهوى كونديراء إذ إن 
جل اهتمامه ينصب على طرح بعض التساؤلات حول دور الجنس والحب فى التعرف على علاقة 
الفرد بالزمن والتاريخ. وحول إحياء ذاكرة الماضى وحفظها من النسيان مع ربطهاء فى الوقت 
نفسهء بأشكال الحياة المعاصرة» وهذا ما يتيحه للكاتب ربطه الموفق بين نموذج "دون - جوان" 
وبين تطور حركة المجتمع الأوروبى والرواية خلال القرون الأربعة المشكلة للأزمنة الحديثة. 

ذلك أن تعدد الانتصارات الغرامية لدون -- جوان ليس الهدف منه إبراز القدرة على غواية 
أكبر عدد ممكن من النساءء إنما هوء فى جوهرهء يقوم على ارتباط الرغبة نفسها بما هى رغبة 
بعملية إرجاء مستمرة للوصول إلى صورة مثالية للمرأة. على هذا النحوء تصبم النزعة الإيروسية 
أداة لكشف البعد الزمنى للرغبة فى اندفاعها نحو خرق المحرمات والميل إلى تكرار التجربة ؛ كما 
يلعب التكرار هنا دورًا كاشفا لنوعين من الوهم: وهم مقاومة حتمية الموت ووهم الانصياع لسراب 
الخلود. ۲ 

لا آن تجربة الرواية الاوروبية وما یوازیها علی صعید التجربة التاريخية للمجتمعات 
الأوروبية آبرزت فقدان نموذج الدون - جوان لبعده الأسوی السابق باعتباره صورة من صور خرق 
المحرمات وقدرة خارقة علی غواية النساء بحیث آصبح هذا النموذح» فی عصر الاعلام متماهيًا 
مع نوع من التصرف الالی واللاحقة الرخيصة ذات الردود السریع؛ وهو ما یقضی علی کل ما 
كانت تحمله شخصية الغري من جاذبية فتاكة وقدرة شبه شيطانية على الايقاع والتأثیر بعد أن 
تحول إلى مجرد مغازل لا يمتلك الا رصیدا زائفا من الکلام العسو فی زمن الحب التبذل. وهکذا 
تفقد عملية ملاحقة الرأة جوهرها آلا وهو الرغبة فی الغامرة والخاطرق والائتصار علی العقبات 
الاجتماعية والنفسية لتصبح مجموعة من الخطوات والقاربات والناورات التكتيكية التبذلة 
والكوميدية تفای 

إن كونديرا لا يكتفى بهذا التمييز السريع بين العشق الجسدى البحت وبين الرؤية 
الرومانسية للحب التى سرعان ما سوف تمتزج لديه بحب الذات عبر الآخر وأحلام الخلود 
بالانتصار على الموت واستمرار الذكرى عبر تجارب عاطفية مثالية على شاكلة قصة “روميو 
وجولييت” و“ليلى والمجنون” فى تراثناء وعشق “بتينا فون أرنيم” الشابة للكاتب الكبير “جوته” 
فى رواية “الخلود” أملا فى الشهرة الأبدية. وإنما سوف يغور بنا إلى أعمق الدقائق المعبرة عن 
مفاهيمه وتصوراته الاحتمالية المبتكرة للعلاقات البشرية. 

لإدراك ذلك علينا أن نعود إلى تجربة “توما” وصديقته “تريزا” فى رواية "الخفة 
اللامتناهية للوجود". لقد کان "توما" قد عقد العزم بعد طلاقه من زوجته الأولىء على تكريس 
بقية عمره للاحقة النساء بحثا. کما یقول. عن "لاختلاف فی التمائل". ولکنه یتعرف بالصدفة 
المحضة. آو بفعل قدر محتوم وفقا لا نرید. علی "تریزا" التی سوف تلازمه » على غير عادته 
مع النساء العابرات ؛ بسبب مرضها الفاجی. ومع مرور الوقت یأخذ الدون - جوان فى الاحساس 
بالحيرة والقلق؛ فهو یسعی. تأکیدا لحریته والبعد عن الالتزام» ای مجرد العلاقات الجنسية 
العابرة؛ فما باله یقبل العيش مع “تريزا”: التى طفت على أرضه كما طفى موسى وليدًا على أرض 
مصر» والتی بدأات تولد لدیه نوعا جديدًا وغير متوقع من الأحاسيس والمشاعر. فهى تقبل 
بمغامراته النسائية الخارجية وتسامحه. لا آنها تشعره فی علاقته معها بالتعاسة والحزن: کما 
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آخذ یشعر هو فی علاقته الجنسية بها باللذة» ولکن من غير إحساس بالرضا أو الراحة. كما كان 
یحس لدی صاحبته بغلبة الألم وبطغیان نوع من الغیاب العجیب علی شعورها بالتعة الحقيقية. 

أضف إلى ذلكء آن هذه العلاقة آشعرته بأن الجنش ليس إلا عملية آلية تخضم لتنظیم 
المج هذه الهبة الطبيعية التی منحها له الخالق. بینما الحب هو فی الاغلب. لون من الداعبة 
والاسترخاء أو الحنان الذى ربما يظهر فى النظرات أو فى تشابك الأيدى فى رقة ووداعة. كما 
تبین ل "توما" أن الجنس» فی جوهره. لیس الا نوعا من رد الفعل لعملية الاثارة التی تخضع 
لعوامل طبيعية وفیزیولوجية بحتةء بینما الحب شىء یخص الانسان نفسه بعیدا عن حتمیات 
الغريزة وکل غاية خارجية. ذلك أن الحب هو الحرية نفسها فى تجاوزها لكل ضرورةء وهو حلم 
السكينة والراحة التى يلقاها الرجل لدى المرأة على النقيض من الجنس الذى لايخلو من الحيوانية 
العنيفة والعدوانیة؟. 

لقد أدرك ”توما“ أن الحب ليس هو العلاقة الجنشية نفسهاء وإنما هو بالأحرى عملية 
الرقاد أو النوم المشترك فى سرير واحد بعد العلاقة. وهذا الأمر لا يخص إلا امرأة واحدة. كما بدأ 
يشعر بالغيرة حينما يرى صاحبته تراقص غيره من الرجال: فكيف يتأتى له توبيخها على غيرتها 
عليه من صحبة النساء الأخريات! والأغرب من ذلك كله أن صورتها بدأت تلاحقه حتى فى حالة 
مضاجعته لغيرها من النساء. معنى ذلك أن عاطفة الحب ليست, كلها سعادة ونعيمًا أو راحة 
وسكينة. فهى لا تخلو من الألم والحزن والتعاسة أحیائا:؛ کما آنها تمتزجح فی نظره. باحساس 
عارم من التعاطف مع الآخر (۰)60۳0۵255100 وهو (حساس لا یتوانی الکاتب عن تفسیره فی 
صلب الرواية» كما يفعل بصدد کثیر من مفاهیمه ومصطلحاته الأخری. فکلمة التعاطف فی 
مصدرها اللاتینی (035510) تعنى إظهار العطفه أو الشفقة على إنسان یتألم وهو ما یعنی 
إحساسًا بالتعالى والتنازلء فى الوقت نفسهء تجاههء أما بالنسبة للغات التى تشتق الكلمة من 
العاطفة(5©1110616)»: فإن اللصطلح سوف يستضيء بنور آخرهء نور العاطفة المشتركة بما تتضمنه 
من اقتسام لمشاعر الفرحة والسعادة والقلق والألم”". 

وما دمنا بصدد المصطلحات والمفاهيم التى يستخدمها كونديرا فى مجال الحب والجنس 
فلنذكر مصطلح (111056) “الليتوست” الذى يستعيره الكاتب مباشرة من اللغة التشيكية للدلالة 
على الإحساس بازدراء النفس والشعور بالرثاء لها فى أعقاب خيبة الأمل أوالفشل فى تجربة حب 
أراد لها صاحبها آو صاحبتها آن تكتسي بهالة الخلود وتحدي الوت» وهو. نی الواقع» آأو هي 
فريسة لوهم "کیتش" جمیل تملیه النرجسية وحلم العیش فی حالة من الحالات الأسطورية التی 
ولابد آن تحفر فی ذاكرة البشرية وسجلات التاریخ. 

ونأخذ مثالناء هذه الرق من أحدث اصدارات الکاتب» وهی رواية "الجهل ۳" تأکیدا 
لاستمراریته فی مسیرته الروائية الکاشفة لأبعاد الوجود الانسانی بصدد قضایا الحب والجنس 
والوت والحياة والطلق والنسبي. ویدور هذا الثل حول قصة "جوزیف" تلمیذ اللیسیه. الذي 
تعرف علی فتاة جميلة ورقيقة وحزينة » فی الوقت نفسه. لانها افترقت لتوها عن شاب كانت 
تحبه حبا جمیلا ورائعا. وکان ما بدهش الفتاة آکثر من حزنها هو اکتشافها لظاهرة الزمن وتقلباته 
ربما لول مرة. فالزمن کان یبدو لها فی عنفوان حبها للشاب الول فی صورة الحاضر الذی یلتهم 
المستقبل. وكان يبدو لها بطيئًا متثاقلا حینما تتطلع ای بهجة وصوله القریب. آما بعد الفراق» فان 
الزمن الحاضر أخذ یبدو لها مهزوما وأسیرا للماضی كما أصبحت لا تستطيع أن تقاوم احساسها 
بالحزن» وهی تحن الیه » آلیس الحنین فی مصدره اليوناني(21805 ۴05105) هو "آلم العودة"؟ 

وفى يوم من الأيام التقی بها صاحبها الجدید فى نفس الغابة التى كانت ترتادها مع 
حبيبها الأول. وأحست برغبة عارمة فى أن يلتقى الحبان الأول والثانى.ء ولكن حنينها إلى الماضى 


مح ]فوح 772 2 ل ی ی 


كان طاغيًا علیها إلى درجة عدم استسلامها لقبلات ومداعبات صاحبها الجدیه*.. وظلت علی هذا 
النخو منجذبة نحو تشابهات الحاضر والاضی ومدركة رويدًا رويدًا للبعد :الزمنى الذى يفصل 
لا الأمر 00 أعطاها إحساسًا 9 بالنضج 0 el‏ عن الماض ی والنظر | إليه. 
نفس e‏ والعبارات اک و وان التى تيكل تكرارًا رتيبًا لنفس الشىء . أما فى 
لحظة المراهقة فكانت تنظر إلى هذه التشابهات على أنها ضرب من المعجزة أو الصدفة العجيبة 
التى عليها اكتشاف أسرارها إذ كل العلامات تدل على أن صديقها الجديد هذا كان بالفعل مَقَدَرًا 
لها. 

فماذا كان رد فعل فتاها الجديد ؟ لقد كان كل همه منصبًا على لحظة الجماع التى وعدته 
بها. والتی برغب فی التباهی بحدوثها. خلا ذلك» لم يكن يشعر بأية نشوة أو فرحة غامرة فى 
لقاءاته معها. بل كان هذا الغِرٌ يتوقف أحيانًا متسائلاً أمام کلمات مثل النشوق الحياة الشترکت 
اللإخلاص» الحب الصادق .. وريما أدرك أن هذه الكلمات الجميلة ليست كذلك إلا بقدر ما يحيط 
بها من هالة ضبابية. فهو يبحث عن أحاسيس لا يدرك كنههاء ويحاول أن يجد لدى صاحبته 
صدى لا بحس به فلا يجد شيئًا. إلا أنه اكتشف فجأة أن إحساسه بالتعاطف معها ونزعته إلى 
إيلامها هما عين الرغبة التى تجذبه إليها. ومن ثمء أدرك أنه كلما أراد تأجيج عاطفته نحوها 
ازداد تأجج رغبته فى إيذائها وتعذيبها. 

۱ ولا كانت لحظة ا غير متاحة بسبب تعذر أماكن الخلوقة» 0 أصبح الفراق وشيكا 
ومحتوما لم يدر الفتى كيف آخبر فتاته فی شیء من الاندفاع العفوى بائه سيغادر المدينة مع 
آسرته. ویا لها من فرحة خبيثة آحس بها الفتی عندئذ حینما آجهشت الفتاة بالبکاء وخذت کل 
آوصالها ترتجف. ولکن فرحته الاکبر کانت عند سماعه لها وهی تقول له بشفاه مرتعشة. مع 
(حساسه بوضاعة شأنه : «اٍننی آفهم الآن هوّلاء الشعراء الذین یظلون. حتی الوت. آوفیاء۳۳. 

ان مفهوم "رثاه الذات" الذی ینطبق هنا علی دور الفتی الراهق آأکثر من انطباقه علی 
الفتاة الساذجة والغارقة فی الاحلام الرومانسية» یقوم. فی البداية علی وهم الحب الطلق الذی 
سرعان ما یفقد » عند الفشل . هالته ا وقدرته التأثيرية الهائله لیکتسب ع 9 
الخبيثة فى الانتقام والحط من شأن الآخر اه بشعور المحبط بزرایه وه وضالة شأنه مقارنة 
بالصورة الوهمیه الضخمه التی رسمها لنفسه ‏ وهو شعور لایتجلی حب وفقا للکاتب- الا فى سئوات 
الراهقة وانعدام الخبرة والنضم. کما آن هذا الاحساس بالرثاء یمکن تعميمه على حالات العجز 
والهزيمة حيث یحلو لنا استخدام عبارات طنانة للتعبیر عن آوضاع مزرية کألقول بعدم قبولنا لا 
بالحلول الشرفة والنبيلة. ولعل هذه الواقف النفسية العقدة تبرز مدی الأوهام التى یتذرع بها 
الإنسان حينما له يفصل د بين الواقع والحلم وبين المکن والستحیل. ولکن هکذا الانسان » قهو 3 
یقبل الا بالعيش فى عالم وهمی یکون له خير سند فى مجابهه مشاکله والامهء ولعل عبارة 
الاغنية الشهيرة "الحب من غير آمل آسمی معانی الغرام" خیر دلیل علی التذرع بالنبالة والسمو 
والقیم الطلقة لداراة العجز وفجوة الفوارق الاجتماعية. 

إن إلغاء طابع النسبية الزمنیت ا الصفة الواقعية الحبيمة 0 ۳ و 
r MSE E |‏ كا كن > فی 
الواقع ‏ على شاكلة حب "دون کیخوته" " للجمیله "دولشینا" التى ل يعاد یعرفهك تعلقنا بصورة 
الحب نفسها فى هيئتها الأبدية والثالية آکثر من تعلقنا بشخص بعينه. وهكذا يبدو لناء كما 
تذهب إيفا لوجران» آن صورة الحب الرومانسية لم تتغیر منذ زمن "التروبادور" اٍلی عصر کومیدیا 
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الإغراء الحالية. إذ إن حب الألم وألم الحب قد اتحدا. کما تقول. الی الدرجة التی أصبح فیها 
الحب مجالا لالم آکثر من کونه مجالا للذة آو التعة"۳. 8 

بل إن الصورة الأخيرة للنزعة الدون - جوانية لم تعد حتى مجرد جزء من مخزون 
الذاکرة التراثئيت إذ إنهاء بدلا من أن تذكى نزعة التمرد على التقاليد وتكسر هيبة التابوهات 
المتماهية مع نظم القهر الاجتماعى التى كانت تثمل المرأة والرجل سواءً بسواء. آصبحت آداة 
رخيصة لتحقيق كوميديا العصر الإعلامي الذي يتباهى بتحرير الأجسادء وإن كان يُخضعهاء في 
الواقع » لأعتى نظم الاستغلال الاقتصادي التي لا تتورع في أن تكون. نوعًا من الدعارة المعلنة أو 
المستترة. وحيث تغيب ذاكرة الرغبةء كما يقول كونديراء وكما نلمس بعد اندثار عالم “ألف ليلة 
وليلة”. يغيب أيضًا عالم الحكايةء ويغيب كل بعد تخيلى وإبداعى للمستقبل. ذلك أن ذاكرة 
الحب ليست منوطة فقط بالإثارة الجنسيةء. وإنما ببعد آخر يتجاوزها كثيرّاء وهو البعد المعرفى 
المؤكد للبعد الأنطولوجى» والذى يسميه الكاتب - ربما تأثرًا بفلسفة لفيئاس الأخلاقية- “الوجه”. 
أى ما يشكل جوهر الحب الحقيقى فى تماهيه مع ظاهرة “الحياء”. التى لا تعنى. كما قد نظن. 
الانطواء على الذات بالرغم من ميل الشخصيات الرئيسية للروائى». فى النهاية. الی الانسحاب من 
العالم. وإنما الانفتاح على الآخرء ولكن الآخر فى فرديته أو حميميته المطلقة التى تؤكد خصوصية 
الفرد- الانسان آمام كل آلوان الضغوط الخارجية. ۳ 

الروية الفنية والفلسفیة: 

لقد أكد ميلان كونديراء وتبعه فى ذلك أفضل نقاده من آوروبا الشرقية والغربيت أى من 
"شفاتيك" و"نمکوفا" الی "ایفا لوجران" و"فرانسوا ریکار". علی آنه لا یکتب رواية فلسفية أو 
تاريخية أو سيرة ذاتية» وانما یکتب رواية مفتوحت متعددة العانی یغلب علیها الخیال واللعب. 
ونضیف ای ذلك. أنه یکتب رواية تجريبية تقوم علی رژية احتمالية آساسية للانسان والوجود. 
ولعل آهم ما یعضد ذلك هو تأكيد الكاتب فى أكثر من مجال على أن نزعته الثورية فى الرواية 
التى لا يقف أمامها أى حائل أخلاقى شكلى أو جمالى متفق عليه تنطلق أساسًا من إيمانه العميق 
بأن «لذة اليقين الحقيقية تنبثق من انعدام کل یقین " *. 

إن رواية كونديراء كما قلناء رواية تجريبية. مفتوحة من جهةء. على تاريخ الرواية 
الأوروبية الحديثة. التی لا تريد أن تقطع صلتها بها باسم تواصل الذاکرة؛ ومفتوحة. من جهة 


آخری. علی العالم بقدر ما یشکل هذا الأخیر مجموعة من الواقف التی یتم: من خلالها اختبار : 


شخصیات الکاتب بقدر ما تمثل هذه الأخيرة ليس أشخاصًا فعليين وإنما وجهات نظر احتمالية أو 
تصورات ممكنة لأنا الكاتب نفسه. وليس من شك فى أن العالم الذى يوفر للكاتب مادة شخصياته 
وما تتعرض له من مواقف وما تطرحه عليه من تساؤلات. هو - فى الجزء الأكبر منه - العالم 
الشمولى الذى عاش فيه الكاتب الجزء الأكبر من حياته قبل هجرته إلى فرنسا. 

ومن ثمء فإن خبرة العالم الشمولى الذى عاش فيه تؤكد له هذه “الحقيقة” التى توصل 
إليها كافكا من قبل؛ وذلك بقدر ما يقدم لنا كافكا عالما عبثيًا مغلقا تظل فيه شخصياته. أو 
بالأحرى شخصيته الرئيسية» التى تمثلهء حبيسة للحاضر. ومن هنا لم تعد الاسئلة الطروحة 
بصدد الشخصيات الروائية تدور حول طبيعة الدوافع النفسية التى تبرر سلوكهاء وهی دوافع غالبا 
ما تكون متصلة بماضيهاء كما كان الأمر عند ريشاردسون أو لاكلو وصولا إلى جويس وبروست». 
وٍنما أصبحت منصبة علی محاولة اکتشاف "ماأزق" العالم العاصر والامکانات التاحة آمام الانسان 
لمجابهة هذا المأزق حيث لا تشكل الدوافع الداخلية الا مساحة جد محدودة آمام وطاة الحتمیات 


7 مب( 
الخاء جیة؟. 
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ولکن إذا کان البعد النفسی لا یشکل بالنسبة للکاتب. الهاجس الأكبر فیما یخصن 
الفحص آو التحلیل الداخلی على طريقة بروست. انت. کما یقول يريد تخفيف ثقل “الأنا 
وخلخلة وحدتها بحیث یفتح آمامها آفاقا شاسعة من احتمالات التساژل والاندهاش حول هویتها. 
وهو إن كان لا يولي كبير أهمية لوضوع "الونولوج الداخلی" یحاول آن یزود مخلوقاته "بالخفة 
الوجودية” اللازمة حتى تتمكن من طرح التساؤلات والإشكاليات الفكرية التى تعن لها أمام 
مشكلات الحياة والوجود”2). 

وإذا كانت هناك ثمة فلسفة منبثة فى أعمال كونديرا الروائية فهى تخص ما يسميه 
"الشفرة الوجودیة" لکل شخصية. ولیس طرحا لقضایا آو مفاهیم عامة یحاول تطبیقها على 
شخصياته. على هذا النحو. تکتسب هده الشفرة دلالتها من خلال الأفعال والواقف التی تقوم 
بها أو تتعرض لها. فشخصية "تریزا" مثلا فى رواية “الخفة اللامتناهية للوجود” تتعرض 
أحيانًا للدوار. وليس هذا الدوار مجرد . حالة عارضة. وانما "مفتام" لفهم شخصیتها الضعيفة الیالة 
إلى الاستسلام» أو و قل . “شي ضوء تفسيرات سارتر للحرية وسپل المراوغة التے ی تصطنعها لقاومة القلق 
الصاحب لها هو موقف انفعالیی ‏ کالغضب وال غمای للشعور يسعى به إلى التغلب على الواقع 
التأزم باختلاق م "سحری* يأوي الیه ويلوذ به. من ثم فالشخصیات الكونديرية 
شخصيات فعلية لیعنی الکاتب بوصف مظهرها الجسمانی ووضعها الاجتماعی وحالتها النفسیه 
والزاجية علی الطريقة الواقعية. وانما هی كما قلناء ضرب من تجارب “الأنا” الكونديرية نفسها 
عبر هذه الشخصيات المنتقاة من خيال الکاتب ومن مختبر الوجود. إن صح هذا التعبير»› ولكونديرا 
بهذا الصدد تفسير جميل يصعب عليئا تجنب ذكره: 

"الروایه لا تفحص الواقم » وانما الوجود. والوجود ليس ما تم حدوثه. وإنما حقل 
الامکانیات البشرية وکل ما یستطیع الانسان أن يحققه وأن يفعله لتحديد مصیره۳. 

إلا أن الوجود لیس عانا مجردا ار مطلقا یستطیع الانسان آن یفعل فیه ما یشاء. وانما هو 
مشروط بظروفه التاريخية التى تشكل خلفيته أو أفقه الذى ينفتح عليه الفعل الإنسانى. ومن ثم 
فالانسان» کما یقول کوندیرا فی ضوء فلسفة هيدجرء “لا يرد إلى العالم كما تُرد العين إلى اللوحةء 
أو و الممثل إلى ديكور المشهد»» إنما هو يتغير كما يتغير العالم. لذلك يجد الكاتب لزاما عليه تحديد 
موقفه من التاریخ و الرؤية التاريخية للرواية. فالتاریخ : فى نظره» يؤر للمجتمع وللأحداث 
العامة أو الكلية بینما تعنی الرواية التاريخية ربما بتسجيل حياة الأبطيال أو پسرد بعضص الأحداث 
التى يراها مؤلفوها مهمة أو جذابة أو مفيدة. إلا أن ذلك كله لا يحظى باهتمام كونديراء فهو معني 
أساسًا ا البعد التاريخي للوجود فیما یقدمه من مواقف ممکنه لاختبار شخصیانه » وذلك في 

على هذا النحوء يرى كونديرا أنه ليس عليه الاهتمام بكل الأحداث التاريخية ولا حتى 
بالهامة منهاء وإنما عليه اختيار أفضل الظروف الممكنة لوضع شخصياته أمام مواقف قادرة على 
كشف تصرقاتها تجاه المشاكل الرئيسية للحياة والوجود سواء من حیت حریه الاختيا, ر والمسئولية 
والالتزام وغير ذلك من الاختيارات التي ى تعرض حياتنا للخطر. إلا أن الأدهى من ذلك هو و استخدام 
کوندیرا لبعض الأحداث التاريخية العامة : التي لایعنی التاريج العام عادة بتسجيلها > کمواقف 
بالغة الدلالة سواء علی الستوی السياسى أو الفكري أو الإنسانى بعامة ؛ وذلك مثل ”مذبحة 
الكلاب” التی اقترفها الروس عند غزوهم لتشیکوسلوفاکیا عام ۰1۹۸ والتى استخدمها الکاتب 
کاطار تاریخی مناخ رواية "قالس الوداع "۰ ومثل “عجز” الرئيس الكسندر دوبشيك عن مواصلة 
حدیثه الذاع ای الشعب التشیکی بعد عودته من زیارته الجبرية او موسکو: وهو عجز حوله 
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الکاتب فی رواية "الخفة اللامتناهية للوجود" ای مقولة وجودية للضعف آو العجز الانسانی الولم 
آمام القوة الغاشمت وهی مقولة استخدمها ببراعة فائقة فی تفسیر سلوك "تیریزا" آمام ما یعتور 
حیاتها من مشاکل عصية علی الحل : وأخیرا مثل دور "جارومیل" فی رواية "هناك الحیاة" 
کالوریث الشعری الخیر لسلالة الشعراء العظام من فیکتور هوجو الی رامبو للدلالة علی النهاية 
الهزلية للشعر الأوروبی فی زمن "الفارقات النهائیة" التی تنتهی. مع ختام العصور الحديثة. 
بسحق الانسان وانزوائه تحت وطاة التاریخ التی تجلت بان الحرب العالية الاولی بعد آن بدأّت 
مع دیکارت. بتتویجه "مالکا وسیدا مطلقاً للطبییت۳** 

ولزيد من فهم التقنيات التى يستخدمها كونديرا فى بناء رواياتهء علينا مراجعة تصنيفاته 
لا يسميه “بالتيمات” أو الموضوعات وعناصرها المشكلة من “الموتيفات”. فهو يخبرنا بأن هيكل 
الرواية عنده يشمل مستويين: مستوى السردية نفسهاء ومستوى تطوير الموضوعات. وهو قد ينزلق 
أحيانًا فيعالج الموضوعات بصورة مباشرةء ومن غير ربطها بأحداث الرواية» وهو عيب يعترف به 
بالرغم من وجود هذا اللون من الاستطراد خارج السياق فى بعض روايات القرن الثامن عشر الذى 
يرغب فی احیائه. کما فعل بصدد موضوع “الكيتش” فى رواية “الخفة اللامتناهية للوجود". 
وتشکل التيمة آو الوضوع. فی نظر کوندیرا. نوعا من "التساول الوجودی" الذی غالبا ما یربطه 
بمصطلح من مصطلحاته العديدة التی تشکل رکائز آعماله الزوائية كالخفة والثقل والکیتش 
و "اللیتوست" ررثاء الذات) والدوار والعجز ونسیان الوجود والذاکرة وغیر ذلك من الصطلحات آو 
الفاهیم التی یجعل منها مادة لضروب من التشکیلات الوسيقية التمفصلة مع توزيع الفصول 
والأجزاء طولا وقصرا وفقا لا یرید !حداثه من موثرات آو حرکات ايقاعية تتلاءم مع جو التيمة أو 
الموضوع الذي يعالجه. على هذا النحوء تتجلی الحركة السريعة (0۳6511551۳00) بصورة ملموسة 
في الفصول القصيرة ذات الأحداث التراکمة کفصل "السيرة الکبری" فی رواية "الخفة اللامتناهية 
للوجود" وتبدو الحركة البطینة(۳۱۵۵6۲2۱0) آکثر تطابقا مع القصول الطوبلة. وان کان الکاتب 
لا يلتزم دائمًا بهذا التناسب الكمي بين إيقاع الحركة وطول الفصول أو قصرها”". 

بصفة عامة يؤمن كونديرا بأن تطورالرواية الأوروبية الحديثة يتوازى ف مسيرته مع تاريخ 
الموسيقى الأوروبية» وإن كان هذا التوازي ليس متطابقا تمامًا من الناحية الزمنية. على هذا النحو. 
يعتقد الكاتب بأن نسيان موسيقى با< اخ العظيم بعد نصف قرن من مماته عام ۰ يوازيه نسيان 
رواية القرن الثامن عشر خلال 0 التالي بعد حجب الرواية الواقعية لها. وكما تم اكتشاف 
أهمية باخ مرة أخرى خلال القرن التاسع عشر نفسه . ولكينء للأسفء بعد صبغه بطابع 
الرومانسية التى حجبت الكثير من الثروة اللحنية التى تمثلها أعماله. فإن كبار روائيى أوروبا 
الشرقية من كافكا وموزيل وبروك وجومبروفسكى وحتى كونديرا عملوا على إحياء جماليات الرواية 
الأوروبية كما تألقت خلال القرن الثامن عشر خاصة عند سترن وديدرو وريشارسون. على هذا 
النحوء حاول هؤلاء الكتاب تحرير البنية المعمارية الجامدة للرواية. التى خلفها الد التاسع 
عشرء من صرامتها؛ وذلك بإفساح المجال أمام فنون العبث بالشكل والوحدة الفنية فأدخلوا التأمل 
الفكرى فى صلب الرواية وتخلوا عن الواقعية السیکولوجية وعن "حلم" بلزاك بمنافسة السجل 
المدنى. وكان الهدف من هذا الإحياء هو تجاوز الحدود الجمالية الضيقة لرواية القرن التاسع عشر 
وفتح المجال أمام الرواية الجديدة للإفادة من كل ضروب الخبرة التى يوفرها المخزون التاريخى 
للرواية الأوروبية الحديثة. أضف إلى ذلك مسعى كونديرا الخاص فى تخليص الرواية» بعد أن 
أفسدت الرومانسية العاطفية أعمال كبار الموسيقيين مثل باخ وسترافنسكى وشونبرج: بدورها من 
هذه النرعة العاطفية الثالية التی ربط بینها وبین "الکیتش" ربطا وثیقا"*. 
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ما هی فى النهايةء طبيعة الرواية الکوندیریة؟ هل هی تمثل آحد تیارات "ما بعد 
الحداثة” فى بنیتها الفتوحة وفی رفضها لکل یقین؟ آم هی - تجنبا لاأسماء الذهبية الرنانة - ما 
يمكن أن نسمیه بالرواية الاحتمالية؟ ليس من شك فى أن كل هذه التعريفات وغيرها أيضًا جائزة 
وممكنة. إلا أن تعريف الكاتب بنفسه ربما يكون أكثر وضوحًا وربما أكثر مراوغة. إليكم ما يقول 
کوندیرا نفسه عن کونه روانيًا : 
“أن أكون روائيًا کان . بالنسبة ی » أكثر من ممارسة لجنس أدبى بعينه. لقد كان موقفا؛ 
حكمة أو وضعًاء وضعا يستبعد كل توحد مع سياسة بعينها أو دين أو أخلاق أو جماعة بعينها. 
لقد كان نوعا من اللاانتماء الواعى» العنيدء العنیف. الدرك لا باعتباره ضربا من السلبية والهروب 
وإنما باعتباره مقاومة وتحديًا وتمردًا. لقد انتهيت بمواجهة هذه الحوارات. الغریبة: «هل أنت 
شیوعی ۰ يا سید کوندیرا؟ - لاء آنا روائی». «هل أنت منشق؟ - لاء آنا روائى». «هل أنت تنتمی 
إلى اليسارء أم إلى اليمين؟ - لا هذا ولا ذاك. آنا روانی "۳ 
لقد آراد کوندیرا آن یکون روائیّا قبل کل شی». أی فنائّا مدرکا لخصوصية فنه بعيدًا 
عن آهواء الأیدیولوجیا وتهویمات الرومانسية والطابع التوئیقی البحت للرواية الواقعية. ولکن هل 
کان کوندیرا بعیدا فعلد عن السياسة؟ وإذا كان ذلك ما أراد فأين 5 خطابه فی القدس وتبریره 
لشرعية الاحتلال الصهیونی لأرض فلسطین وشعبها النکوب؟ 
الهوامش : 
le monde romanesque de Milan Kundera. Gallimard, NRF, 1995, pp.‏ ,0۳۷۵1 ۷۵۷6۱۵5۱۵۷ (1) 
.7-8 





(۲) المصدر نفسه» ص ص ۷ - ۸. 
Kundera, L’art du roman. Folio, Gallimard, 1986, pp. 16۰17.‏ )3( 
)٤(‏ نرى هذه البنية الشفاهية واضحة فی رواية "جاك الجبری"(6اهناها۴ ۱6 65د26) حيث يطلب السيد من 
خادمه ”جاك“ أن يقص مغامراته على الجیع فی کل مکان یحلان به » تم يأخذ أحد الجالسین دوره فى عملية 
القص» وهكذا نحصل على سلسلة لا تنتهى من الحكايات والنوادر: كما نرى ذلك فى خكايات ألف ليلة وليلة 
التى ترجمها إلى الفرنسية أنطوان جالان بين ۱۷۰ و۱۷۱۷. 
Roland Barthes, le degré zéro de ۱۳6۵۲۵۲۵۰ Ed. Gonthier, 1953 et 1964, p. 53.‏ )5( 
E. Husserl, la crise des sciences européennes et la phénoménologie transcendantale.‏ )6( 
„ (للترجaة(‏ 1976 Gallimard,‏ 
Kundera, l'art du roman, pp. 22 - 23.‏ )7( 
K. Chvatik, op. cit., pp. 10 - 11.‏ )8( 
Paul Valéry, Oeuvres |. Gallimard, la Pléiade, 1957, PP. 988 - 1014.‏ )9( 
Kundera, L'art du roman, pp. 20 - 24. ۱‏ )10( 
(۱۱) اثرجع نفسه: ص ص ۲۰ - ۲۸ ۱ 
(۱۲) س. شیر لا یموذا: “فلسفة الحياة عند میلان کوندیرا- روایات فرنسية لکاتب تشیکی": مجلة "قضایا 
الأدب” الروسیة: العدد ۲-۱ لعام ۰۱۹۸۸ (ترجمة ده آشرف الصباغ - مجلة الثقافة العائية : الکویت: العدد 
۸ مایو مم ص ١١9‏ ). 
وفقا لكاتبة المقال نعرف أن کوندیرا ولد فی عام ۱۹۲۹ در من وطنه التشیکی ال فرنسا عام 
۵ ی بعد الغزو الروسی له عام ۸ وکان والد کوندیرا عا فا للبيانو و ومدرسا للموسیقی ؛ ولقد درس 
كونديرا نفسه الموسيقى ثم علم الجمال والفلسفة وتاريخ الأدب وفن السینما وقام قبل لجوئه إلى فرنساء بتدريس 
“الأدب العالی" بأكاديمية براغ للفتون- انظر ص ۰۱۱۸ 
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(۱۳) الانتاج الروائی للکاتب باللغة التشيكية یشمل سبع روایات ومی تتوزع علی النحو التالی وفقا لتواریخ 
ترجمتها الی الفرنسية: 
- قصص حب مضحكة .(1986) 
- المزحة .(1985) 
- هناك الحياة .(1987) 
- فالس الوداع .(1985) 
- كتاب الضحك والنسيان .(1985) 
- الخفة اللامتناهية للوجود .(1989) 
- الخلود .(1990) ۱ 3 
ب- روایات وکتابات بالفرنسية : 
- جاك وسیده: تکریم لدیدرو (مسرح) ۰۱۹۹۳ 
- فن الرواية (بحث) .۱۹۸٩‏ 
- الوصايا المنقوضة (بحث) 1997. 
- البط. رواية ۰.۱۹۹۰ 
- الهویت ۰۱۹۹۷ 
۰ الجهل» ۲۰۰۳. 
)١54(‏ محمد علی الکردی: "اشكالية الکتابة فی الرداية الجدیدة"» فصول رزمن الروایة: الجزء 
الاول) : المجلد ۰۱۱ العدد الرابع» شتاء ۰۱۹۹۳ ص ص ۷۷ 7 ۸۵. 
K. Chvatik, op. cit., p. 13. '‏ )15( 
Kundera, les testaments trahis. Gallimard, Folio, 1993, pp. 11 - 12.‏ )16( 
)۷( المرجع نفسهء ص .١15‏ 
(۱۸) الرجع نفسه» ص ۱۷. 
)۱٩(‏ الرجع نفسه» ص ص ۲۳ - ۲. 
(۲۰) الرجع نفسه. ص ص ۲۰ - ۲۷. 
.476 . 457 .۵۵ ,1989 ,6۵1۱۱۳۱۵۲۳۵0 ,۳۵5۴۵66 ,۳6۱۲۵ 06 ۱686۲616 ۱۲۱۵50۵۷۱6۳۱۵0۱6 (21) 
(۲۲) وصل الناقد فی آخر دراساته عن کوندیرا الی حد القول بأن هذا الیل الی العزلة عند "آنیس" یشکل رکيزة 
من ركائز العمل الروائى لدى الكاتب: وإن هذا الاستعداد» يتلخص دوماء كما فى حالة ائييسء فى نوع من 
الانفصال وعدم التضامن الجذريين تجاه العالم وتجاه النفس فى العالم. إنه نوع من الهجرة والمنفى». 
François Ricard, le dernier après - midi d’Agnès. Essai sur I’oeuvre de Milan‏ 
Kundera. Arcades, Gallimard, 2003, p. 24 . 25.‏ 
(۲۳) انظر المرجع السابق. 
Eva Le grand, Séductions du Kitsch. Roman, Art et Culture. Ed. XYZ. Québec,‏ )24( 
p. 13-14.‏ ,1996 
Kundera, L'insoutenable légèreté de l'être, p. 357.‏ )25( 
M. Kundera, L'identité. Gallimard, p. 12 - 13. ۱‏ )26( 
Kundera, L’insoutenable. op. cit., pp. 370 - 371.‏ )27( 
Eva Le grand, Kundera ou la mémoire du désir. L’Harmattan, XYZ, p. 43.‏ )28( 
M. Kundera, L'’identité, p. 15.‏ )29( 


(۲۰) المرجع قبل السابق» ص .٤۲١‏ 
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(۲۱) اثرجع نقسه. ص ص ۰۳ - ۷۰. ۱ 
(۳۲) تظهر شخصية "دون-جوان" فی صورة الغوی اللحد فی مسرحية الکاتب الاسبانی "تیرسو دی مولینا": 
مخادع اشبیلیه والضیف الحجری: عام ۰۱۰۲۰ وسوف تحظى هذه الشخصية الأسطورية باهتمام العدید من 
الکتاب والفتانین: کما هو معروف. 
آما "تریستان وایزولدا" فهما آبطال أسطورة وسيطية تشکل: منذ بزوغها: نقطة البداية لتيمة الحب 
الفتاك وتيمة الوت باعتباره آسمی حالات الاتحاد بین التحابین. (عن قاموس لاروس» طبعة ۰۲۰۰۰ ص ص 
۸۸ ۱۷۲۱ ۱ 
M. Kundera, L’insoutenable légèreté de lêtre., op. cit., pp. 286 - 290.‏ )33( 
Eva Le grand, lamémoire du désir, op. cit., PP. 180 - 181.‏ )34( 
لعل النموذج الدون - جوانى الأصيل يذكرنا بالنموذج العربى القديم للتعرض للمرأة الذى كان يحمل 
فى طياته نوعًا من التحدی "الغریزی" للمخاطر التی قد تردی بحياة التحدی: وهذا ما تکده هده الابیات 
للمتنبى : 
وما شرقى بالماء إلا تذكرا 0 لاع به أهل الحبيب نزول 
يُحرّمه لمع الأسنة فوقه فليس لظمآن إليه وصولٌ 
Milan Kundera, L'insoutenable légèreté de l'être, op. cit., ۰ 341 ١ 5.‏ )35( 
كم المرجع نقسه » ص ص ۲۷ - ۳۷. 
Milan Kundera, L'ignorance. Gallimard, 2003, pp. 75 - 79.‏ )37( 
تدور معظم موضوعات هذه الرواية حول فكرة الحنين والمنفى. ولسبب اشتقاقى بحت يختار الكاتب لروايته هذا 
"العنوان. فهو یقول بأن كلمة حنين فى الإسبانية(800/8022) مشتقة من الفعل(200727) القادم من لغة کاتالونیا 
(enyorar)‏ وهو الفعل المشتق من اللاتينية(18000818). وفى ضوء هذا التسلسل الاشتقاقى يُصبح الحنين 
(النوستالجيا) بمثابة : “ألم الجهل” بمعنى: “أنت بعيد ولا أعلم مصيرك. أو وطنى بعيد ولا أدرى ما يجرى فيه 
من أحداث”(ص ۱۲). 
(۳۸) المرجع نقسه» ص ص ۸۰ ¬ ۸۲. 
(۳۹) الرجع نفسه. ص ص ۲۱۸ - ۲۲۲. 
(4۰) یشیر جی سکاربتا الی هذه العبارة فی مقدمته لکتاب ایفا لوجران: 
La mémoire du désir, ۵. ۰‏ 
Milan Kundera, L'art du roman, op. cit., pp. 39 - 41.‏ )41( 
)٤۲(‏ المرجع نفسه» ص ص ٤١‏ - 4۳. 
(fF)‏ اثرجع نفسه » ص ۰۷ و 44 - .4٩۹‏ 
(£٤)‏ الرجع نقسه » ص ص ٥۰١‏ - و 
32 اثرجع نفسه » ص ص ۱۰۳ - ۱۱۰. 
.92 ۰ ۵ .هم Milan Kundera, les testaments trahis, op. cit.,‏ )46( 
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ناء البرأت البخوبة 
انص السردي العربی 








تعرف المرأة المغوية في الدراسات الأدبية بأنها ذات إغراء لا يقاوّم» تتسبب قصداء أو من 
غير قصدء في خسارة (تدميرء سقوط جنون» موت) من افتتن بها. إنها صورة نمطية تنبع من 
التمشیل الأساوي والرعب للجنس (فکرة الرأة القدر»"؟ وتعبُر عن نظرة المجتمع الی المرأة التي 
وق الرجل تحت تأثیر اغرائها. 

مصطلح الرأة الغوية (Femme fatale)‏ فرنسي المنشأء أطلق على المرأة التي لا تقاوم". 
وکلمة ۲۵۲۵۱6 صنه تعني: ما هو حتمي» قدري» لا مرد له وتعني أيضا: ما يؤدي إلى ا 
أو الدمار» وعندما ثنْعت الرأة بهذه الصفة یجمع النعت العنیین معا. 

الصطلح حدیث اللشأة. لکن لدلوله نماذج تعود إلى أقدم الحكايات التاريخضية 
والأسطورية. فقد عرف الشرق فكرة المرأة الو وربط اسمها بالشر. ورددت الکتابات القديمة 
أسماء نساء شهیرات جلیْنْ التعاسة الی من تعلق بهِنْ من الرجال: کحواء التي تسببت بلعنة آدم 
ودليلة التي سلمت شمشون للموت. وهيلانة التي تسببت بسقوط طروادة وکلیوباترا التي تسببت 
فى انتحار انطونیو. کذلك نقل التاریخ الديني الشرقي حکایات اغواء: كحكاية یهودیت الأْرملة 
الجميلة الحكيمة التي آغوت قائد الجیش الذي یحاصر مدینتها. ثم قطعت رآأسه وأنقذت شعبها 
أو كحكاية سالومي ابنة هيروديا التي رقف للملك من أجل أن تحظی منه برأس يوحنا المعمدان 
الذي كان سجينا لديه.. وغاليا ما تحمل حكايات المرأة المغوية في الكتب الدينية عِبّرا أخلاقية. 
فحكاية الزانية في سقر الأمثال من كتاب العهد القديم'" يمكن تقسيمها ثلاثة أقسام: كلام المرأة 
للرجل؛ أي الإغواء. ثم سقوط الرجل في الإغواء؛ أي الدمار: وأخيرا التحذير من الصيادة الشريرة 
التى تترصّد طرائدها من الرجال الأشداءء ولا يقوى أحدٌ على مقاومتها؛ أي العبرة الأخلاقية. 
لا تقتصر حكايات المرأة المغوية على ما تنقله الأساطير أو الموروث الديني. فقد حفظ لنا التاريخ 
الحديث حكايات نساء حقيقيات استخدمن الإغواء سبيلا لتحقيق غاياتهن”2). ولا تقتصر حكاية 
المرأة المغوية على المرأة وحدها لأن إغواء المرأة يتوجه إلى الرجلء ولا امرأة مغوية من دون رجل 
مصاب بسحرها؟. 

وغالبا ما یکون اغواء الرأة محکوما بظروفها: فقد تکون الرأة تعرضت للظلم فیکون 
إغواؤها عملا انتقامياء أو عاملة في مؤسسة أمنية تحتاج لهذه الخدمة فیکون اغواوها هو وظیفتها: 
أو اه من حالة ی فيكون إغواؤها نتيجة لمرضها. لذلك لا يمكن أن تحمل وحدها 
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هل هناك بنية خاصة بالرأة الغوية ؟ هذا ما یحاول هذا البحث تبیانه من خلال النظر 
5 تجليات المرأة المغوية ف النتا اج السردي القدیم والحدیث : الحكاني والقصصي. ولا بد لذلك من 
وضع تصور للعمل. ار رز المغوية (امرأة أو بديل رمزي) » وعلى القصدية (لأن 
الاغواء لیس دائما مقصودا) » وعلى الغاية (لأن الإغواء إذا كان مقصودا فهو مقصود لغایة)» وعلى 
النتيجة (لأن الغاية قد تتحقق آو ۱ تتحقق) . وعلى النهاية (وهي الحال التي ت تصل إليها المرأة 
المغوية والرجل المغوى في نهاية الرواية). 

-١‏ الشخصية: 

قد يبدو من نافل الكلام القول 5 9 المغوية هي أساسا امرأة. ولكن النظر إلى وت 
الحكائي القديم والحديث يبين أنها لم تق تقتصر على الطبيعة البشرية وحدها. م 
عصر بديل رمزي. ففي الأساطير اليونانية اتخذ هذا البديل شکل چنیات البحر اللواتي قال عنهن 
هوميروس ف «الأوديسة»: : إنهن «ويفتن بطلاوة أصواتهن كن حي یقترب منهن وأن 00 
المحيط بمساكنهنٌ طغى عليه البياض من كثرة العظام والبقايا البشرية». واتخذ البديل أحيانا شكل 
الاهة (فینوس » أفروديت) ترمز إك الشغف 00 » وتفتن من تريد ا 
تغوي الرجل أحياناء كان الرجل يقع أحيانا الف 5 الإغواء ا رؤية ة صورتها مرسومة 2 آو 
مطرزة(؟. وقد توسّع الأدب الرومنسي 5 هذه البدائل ؛ ؛ فألبس زي المرأة المغوية للأرض » كما 5 
أقصوصة «العم 00 لیوسف حبشي الأاشقر» حيث يروي اليم نخله لأولاد الضيعة حكاية 
شهوان الفلاج العملاق الذي كانت أمه عاقرا فنذرت إن هي وضعت ولدا ذكرا أن تزوجه للأرض 
«وکانت الأرض 5 ذلك الحین صبیه سمراء الوجه كريمة النفس. دمعها عين من الاء سمحاء. 
وابتسامتها أزاهر في الحفانی» وخضرة في الجلول»"؟. ورأت الارض عریسها جمیلا فاعجبها 
وتعاهدا على الحب والوفاء إلى الأبد. ومع كرور الأيام بدأ الضعف يسري إلى هذا الحب؛ فتعلق 
شهوان بجئية آغرثه بالذهب. واتفقا علی ترك الأرض والسفر. ولم تترك الارض وسيلة لاسترضاء 
شهوان» ولکنه لم یلن لها. وأدرکتها الغيرة فثارت » وأجبرت الجنية علی قتل شهوان بنفسها. 
لقد عالج الأضقر مشكلة القرية في زمانه بالحکایه الرمزیه. فقد کانت الهجرة هی آکثر ما يغري 
الشباب الحالم بالغنی والراحه الهارب مسن عمل الأرض الذي ينتهي. فکانت الهجرة هي 
الجنية› وکان الوطن 2 ال التي لخري وتحب وتعطي ٠‏ 0 تخیر 0 
الیها؛ فتأخذ ماله وتعيده إلى القرية ميتا ا آو مقلسا. نجد هذه ES‏ 5 ا الكثير من 
القصاصين › ومنهم کرم ملحم کرم ف «أقصوصة جبور في بيروت»” E:‏ » ومارون عبود ف أقصوصة 
«طبیب امرآأته»""؟. ویمکننا اعتبار أقصوصة «جبور ف بيروت)ء من حيث المضمون. إحدى أكثر 
أقاصيص المرحلة الرومنسية الأولى تصويرا للمدينة/المرأة. ومع أن المؤلف بالغ في تكديس الأحداث: 
فجعل البطل یمر يمر بکل التجارب السیثق ویفوت کل الفرص المکنة. فإنه لم یخرج عن إطار 
الا غواء الديني الذي یشکل أساس موضوعه . وتحوي هذه الأقصوصة آهم الغریات الا جتماعیة 
الدينية: أي الجنس والال والغامرة. وهذه الغریات التي لا یمکن تصوّرها خارج الدينة ‏ لا یمکن 
3 تتحقق إلا بوجود وه حرة. e‏ لا تنفك جور و المدينة عن صورة a‏ فما 
الا جيور: TT‏ حرمه الابتسامة طول دهره » ۱ ومال به إلى 


هجر الناس e,‏ 
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صورة الدینة/ الرأة الغوية جاءت من القابلة بین القرية برتابة حیاتها ومحدودية آفاقها 
وتسطوة تقالیدها وخضوع الرأة قیها من جهة. والدينة بتنوع آوجه الحياة فیها وانفتاحها علی 
العالم الرحب وقدرة آهلها على التفلت من التقاليد وتستع الرأة فیها بقدر واسع من الحرية 
الشخصية. لهذا رسم الکتاب القرية والمدينة بصورة ة امرأتين متقابلتين: الأولى موصولة بالاضي» 
والأخرى مأخوذة بالحاضزء وبينهما ما بين التمدّن والتخلف» وما بين الحرية والسجن. ومن يعد 
إلى الأدب العباسي يجد إشارات كثيرة إلى هذا التقابل. مصدرها اختلاف أوجه الحياة بين ماضي 
العرب وحاضرهم ف ذلك العصرهء بين ما تعودوه وما واجهوه من ألوان الحياة المجلوبة من الأمم 
الأكثر تمدّنا. ومن الإشارات المعبّرة والشائعة مقارنة المتنبى بين جمال الحضارة (أي أهل الحضر) 
وجمال البداوة اي هل الباديق ۳. ولکن الأدب الحديث تناول ال موضوع في أبعاده العميقة, 
وصوره صراعا بین حضارتین وبین زمنین"*. وکانت الرواية هي الاکثر تفصیلا والأوسع تصویرا 
لهذه القابلة ولنتانجها الاجتماعیة۳؟. 

۲- القصدیة: 

عرف التراث العربي القديم الكثين من ابات الاو وختین الب التي تدور في 
الجملة على افتتان شاب بفتاة إلى حد الهوس الذي يؤدي !! لى دماره. وقد حفظت أخبار الأدب 
أسماء: قيس وليلى» وقيس ولبنی » وجميل وبثينة . وغيرهم ممن | تجاؤز عشقهم المألوف؛ فأصبح 
على كل لسان. وقد أفرد ابن 3 قيم الجوزية فصلا مستقلا لحکایات هولاء العشاق الولهین ضمن 
کتابه «أخبار النساء»» أسماهٍ وباب من صیره العشق إلى الإخلاق والجنون». واللافت في الحكايات 
العربية القديمة أنها لا تتوقف» عادة. علی صورة الإإغواء» يل على صورة ة التدمير الذي يصيب 
الرجل العاشق. فهي لا تنظر إلى المرأة المغوية. بل إلى الرجل الواقع في الإغواء؛: فتعرض الحدث 
من خلاله» وتركز التصوير على أحواله وعواطفه. 

وغياب التركيز على الإغواء قد يكون نتيجة غياب القصد لدى المرأة. فهناك حكايات 
كثيرة تصف وقوع الرجل في الافتتان من دون أن تتقصد المرأة إغواءه. وأحيانا من دون أن تراه. 
ففى «ألف ليلة وليلة» «كثيرا ما يحب الرجل امرأة لا يكاد يعرف من أمرها شيئاء بل إنه قد 
يكون رآها تُطِل من طاقة فيحبّهاء ويحبها يوم زفافه فيترك عروسه من أجلهاء كما نجد في قصة 
عزيز وعزيزة» أو قد لا يعرف عنها أكثر من صورة أو وصف سمعهء أو أكثر من حلم رآها فيه. أو 
صورة مطورّزة لها في قباء»”". ومن أوضح الأمثلة على ذلك ما نجده في قصة سيف الملوك وبديعة 
الجمال: «وفتح سيف الملوك) البقجة. فرأی فیها قباء من شيغل الجان. ففتح القباء. وفرده» 
فوجد على البطانة التي من داخل. من جهة ظهر القباء» صورة بنت منقوشة بالذهب. ولكنْ 
جمالها شي» عجیب. فلما رأی هذه الصورة طار عقله من رأسه» وصار مجنوناء ووقع على الأرض 
مغشيًا علیه» وصار يبكي ویلطم علی وجهه..» ". 

كذلك لا يكفى أن تتجمل المرأة لكى نقرر أنها تتقصد الإغواء. فالمرأة لا تتجمل د 
للبحث عن مغامرة» بل للحصول على النظرة التي تولد فيها الرضى ۳ وتُشعرها بأنها جميلة 
ومغریة *. وهذا الشعور يأتیها من نظرات الاعجاب التي یبدیها الناس. ممن تعرفهم وممن لا 
تعرفهم. فالرجل قد یفتنه جمال الرأة أو حديثها أو عطرها أو ضعفهاء وقد یغلب الافتتان على 
نفسه إلى حد الهوس والمرض وربما الموت. 

نجد هذا في روايةٍ إلياس خوري «يالو» " + حیث !غواء شيرين ليالو لم يكن متعمدا بل 
جاءت به الصدفة التي حکمثه بمصيرها. ات عطرها التي حرکت فيه الرغية » فيكو ةيا الذي 
أشعره برجولته. وقع يالو في الإغواء فوقع في الحب""» وقد تركته شيرين «يتعذّب سنة كاملة في 
انتظارها. سنة وهو لا يرى غير الوعد في عينيها الصغیرتین. سنة ومو یتلفن کل یوم وینتظر 
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تحت نافذة بیتها آو آمام مبنی شرکة عرايسي للاعلانات حیث ك اضاقت ها من 
ملاحقته لهاء فوشت به. فدخل السجن. وعرف أقسى ألوان العذاب» 1 بقي مستعدا 
لمسامحتها. وفتح صفحة جديدة 8 معها؟. 

كانت شيرين ذات عينين صغيرتين» وشعر أسود» وزندين أبيضين» جميلين» “أطيب من 
الرز بحليب”» تشرق رائحة البخور من كفيها”". تتکلم الانكليزية والفرنسية. وتلبس تنورة 
قصبرة" ؟. آما الضحية. یالو. فکان ذا قامة تحيلة. ووجه آأسمر طویل. وحاجبین مقفلین(*۳ 
وعينين صقريتين اللي" 

أما الإغواء القضود فیتجسد خصوصا ی القصص السياسية. ومن_آمثلته قصة «تمارا" 
لخلیل تقي الدین. تتمیز هذه القصة بأن حكايتها كلها تجري وفق البرنامج السردي للمرأة المغوية. 
فهي تروي حكاية فتاة روسية عاشت في ظل النظام السوفييتي الذي نعته الكاتب بصفتي الفقر 
والتجسس. كانت تمارا في السادسة عشرة من العمر حين تعلقت بجندى روسى وعرفت معه الحب 
والجنس» وحين أخذته الحرب منهاء داوت وحدتها وشهوتها بالترفيه عن جنود بلادها. ولکن 
القدر الذي جمعها بالسفیر یولیسیس کان يخبئ لها مهمة أخرى من صنع أجهزة المخابرات 
الروسية» هي مهمة التجسس على السفير العاشق.. 

كانت تمارا المغوية صبیه شقراء. دقیقة الساق والخصر. مشقوقة الثوب عن فخذين 
کالرمر» عارية الصدر والظهر عربا يكشف عن جمال مدهش جارف وفتنة کک 4 
وتثير”". لم يكن لتمارا عقلٌ يفكر ويديْر. كانت فتنة ثائرة وجسدا مشتعلا"". كانت 
مستهترة محمومة.لم تصد رجلا ولم تمتنع على إنسان» ولكنّها حين التقت السفير تلك الليلة 
تحصنت وتأبت علی الاستسلام"؟. آما الضحية. السفیر یولیسیس. فلم يكن قادرا على المقاومة. 
آخرجته ار من عقله. «خمسة عشر یوما ذاق فیها السفیر یولیسیس عذاب الجحیم. آلهبته تمارا 
اللعوب ور طفلا ساذجاء وجعلته ألعوبة 4 آناملها العبودة تفعل به ما تشاء. لا تأتي الا 
لتفز» ولا تبتسم الا لتعبس ولا تلین الا لتقسوم۳. قانصرف عن عمله وواجباته ال هذا الحب 
الجارف الذي عصف به ‏ وجعل الدنیا نی عینیه فتاة لعوبا رائعة الجمال*۳. 

قصة الإغواء في الرواية السياسسية والاجتماعية تشبه القصص الحقيقية التي يرويها 
التاریخ. إنها استمرار للنوع الأسطوري والقديم من المرأة المغوية؛ حيث الإغواء مرسوم من القدر أو 
الآلهة أو السلطة أو الحرمان. 

۳- الوسيلة : 

الفكرة الشائعة عن الاغواء هي آن وسیلته الجسد. فالرأة تراود فتاها عن نفسه ی الحكاية 
القرآنية*". أو تستثيره كما في «تمارا»» أو تنفذ طلبه كما في رواية «ليال أخرى” “كي أو تعرضص 
نفسها عليه كما في «الجمر الغافي». 

وهناك صورة طريفة للمرأة امغوية المستسلمة» تشكل النقيض التام للنموذج السينمائي : 
إنها الفتاة المجهولة في رواية «المستبد”"'» لرشيد الضعيف. يقدّم الكاتب هذه الفتاة واقفة تدير 
ظهرها للرجل: «كانت تقف أمامي مباشرة أنثى تدير ظهرها نحوي. كانت طويلة الشعر يتدلى 
شعرها على كتفيها حتى أعالي ظهرها. وكانت طويلة القامة إذا ما قيست بمتوسط أطوال الواقفين 
في الغرفة. كانت تلبس فستانا يغطي حتى ركبتيها - كذلك كانت الموضة. لم يكن في استطاعتي 
تحديد عمرها... وكانت تقوح منها رائحة آنثی بدأت تستسلم فی مناماتها لخیال,"۳. ما الضحية 
فأستاذ یخلط سواد شعره بعض البیاض. یخاف کثیرا. ويشكو من الأرق والصعوبات العاطفية 
والجنسية » تراثي في الطعام ومنفتح في القضایا الأخری"۳. 
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الوصف الذي تقدمه الرواية للمرأة یخفی ويبدي. فهو یترکز ني الظهر والشعر؛ والشّعر هو 
«أحد الجمالَیُن»» وه‌کان العرب" يرغبون في الشعر الكثيف الطويل السبط الناعم الذي يتدلى إلى ما 
تحت ردقي الرأة... ما متظرفات العباسیین فکنْ پرسلن شعورهن ضفائر وذواثب وراء ظهورهن. 
آو یجعلئها جدانل ت علی آکتافهن»* . والوصف في الرواية یوجه القاری رأسا إلى الشهوة. 
فالفتاة في الرواية تثير الشاب برائحتها؛ فیقدم» فتستسلم... ثم تختفي. ویجعل الکاتب الفتاة 
مجهولة الاسم لیتستّی له تسمیتها بالأنثی. ثم یستغل هذه التسمية لتشبیهها بأنثی الحیوان التي 
یفرز جسدها رائحة مخصوصة نی فترة النزو راد" 06 06۲1006) لاثارة الذکر واجتذابه ای 
التلقیح » ثم تبعده بعد ذلك لانتفاء الحاجه الیه. 

ویمّد راوي «الستبد» لوقوع الرجل نی الغواية بحدث خارجي هو القتصف الذي آجبر 
الناس على النزول إلى الملجأ حيث البلبلة تضعف الحذر. وفي وسط عتمة الملجأء وبعد أن مضت 
ساعة الانفجارء أحس الأستاذ الجامعي أن الفتاة التي كانت واقفةٍ أمامه صارت جالسة عليه 
والتصقت به في ارتخاء واستسلام. فذاق معها لذة لم يحلم بمثلها «ولم أ د اهت 
بجسدهاء[...]» ولم تحتلني ف و أو طمأنينة كما احتلتني اللذة حین احتللتها..» ۲*. 
وعاد له شعوره بالحياة بعد أن كان فقد الشعور بالحياة. وأدرك أن باب السعادة انفتح له » ووقع 
ف فخ الإغواء 1 ۲ 3 7 

أما الاغواء بغیر الجسد. فأشهر صوره القصصية هى صورة شهرزاد ق «ألف ليلة وليلة». 
كانت شهرزاد امرأة مغوية خططت لإيقاع شهريار تحت تأثيرهاء ولها من وراء ذلك غاية مرسومة 
منذ البداية هي إنقاذ بنات جنسها. تبدأ حكايات الليالي بحكايةٍ - إطار هي حكاية الملك شهريار 
وأخيه شاه زمان. وفیها تظهر شهرزاد وقد اتخذت قرار الاغواء: « بالله یا أبت زوجني هذا الملكث. 
فإما أن أعيش وإما أن أكون فدى لأولاد المسلمين وخلاصهم فن اا وهنانت وراد خد 
للإغواء أفردت فيها دورا لأختها الصغرى: «وكانت قد أوصت آأختها الصغری. وقالت لها اذا 
توجّهت إلى الملك وسارسل فی طلبك : فإذا جشت عندي ورأيت الملك قضى حاجته مني فقولي: يا 
أختي حدثيني حديثا غريبا نقطع به السهرء > وأنا أحدثك حديثا يكون فيه الخلاص إن شاء 
له ونجحت شهرزاد ف إطلاق الخطة حين وافق الملك على الإصغاء إلى أولى حكاياتها. لم تغو 
شهرزاد اللك شهريار بجمالهاء بل بالحكاية: «وأدرك شهرزاد الصباح؛ قسکتت عن الکلام 
المباح» فقالت لها أختها: ما أطيب حديئكك وألطفه وألدّه وأعذيه. فقالت لها: وأين هذا مما 
أحدثكم به الليلة القابلة إن عشت وأبقاني الملك» فقال الملك فعنفسه والله ما أقتلها حتى أسمع 
بقية حديثها»““. ولأن الإغواء ليس إغواء الجسدءلم يصف لنا راوي شهرزاد جمالهاء بل 
ثقافتها: «جمغت ألف كتاب من كتب التواريخ المتعلقة بالأمم السالفة والملوك الخالية 
والشعراء»" 3 ونجحت شهرزاد» «وخلع على وزيره آبي شهرزاد خلعة سنية جليلة . وقال له 
سترك الله حيث زوجتنی ابنتك الكريمة التی کانت سببا لتوبتی عن قتل بنات الناس»"؟*. ولکن 
ٍنقاذ بنات الناس لم یتحقق الا بتدمیر شهریار الظالم واعادة شهریار العادل. لم يكن سلاح 
شهرزاد في الا غواء هو الجسد. بل الکلام. فشهریار انتقل من العدل ای الظلم حین تبدلت صورة 
الزوجة عنده من الإخلاص إلى الخيانة. ولا سبيل أمام شهرزاد إلى فك عقدته غير تبديد فكرة 
الخيانة عندهء وهذا لا يكون بالإثارة بل بالإقناع. 

ء -الغاية : 

قد تغوي المرأة لتدمرء فيكون التدمير هو الغاية سواء نجحت في محاولاتها أو فشلت. 
ولرغبة المرأة في التدمير أسباب ذكرناها وغايات نجد بعضها في رواية «الرغيف» لتوفيق يوسف 
عواد. كانت زينة فتاة جمیلت لا یقع نظر آحد علیها الا جذبثه سمرتها وفتنثه عیناها"*. وکانت 
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حرونا تتقدر وتتکبر". خصوصا من الجنود الأتراك. آما الضحية راسم بك فرجل أشرف على 
الخمسین » طویل القامة» متصلب کالعمود» له شاربان کثیفان» وحاجبان معقوفان» وکتف : 
تنخفض عن الثانيت وجزمة لها مهماز له وسوسة مخيفة. کان راسم بك قائد الكتيبة التي احتلت 
تلك النطقة. له الامر الطاع لا علی العسکر فقط. بل على الأهلين جمیعا وما یملکون**. 
«کان فرح الضابط لا حد له. زعمت له أن جذها هو الذي أوفدهاء لا طمعا بالبقرة فهي 
هدية منه الیه بل تشرفا بالقائد الكبير والحاكم الخطير. وكانت تتكلم خافضة رأسها وفي صوتها 
ارتجاف. ولم يكن ذلك إلا ليزيدها إغراء ويزيد راسم بك تشوقا إلى التمقع بمحاسنها المصونة ؛ 
فاندفع ينثر الوعود الطيبة» ويبسط حبه في عبارات مختارق ويكشف بين هذا وذاك عن مخبئات 
طبعه. حتی وقع في ذهنه آنها استأنست به . فرفعت وجهها الیه. وابتسمت ابتسامة الاطمئنان ؛ 
فکاد یطیر فرحا. وقام من فوره یرید آن یقفل الأبواب ویطرد الحجاب. ولکتها استمهلته او 
اللیل» وأرسلت إليه غمزة! فطار لعناقهاء فردته بدلال. ومضت ف البیت ترتیبا للاثاث ونفضا 
للغبار. تضاحکه فیعایث ‏ ویطاردها فتداور» حتی آرخی الظلام سدوله.. ۴۳ » 
كان إغواء زينة للضابط التركي راسم بك جزءا من خطة القتال. وقد اقتضت الخطة أن 
تغوي عدوها لتقتله» وحين فعلت استحقت لقب المرأة المغوية. وهذه الصورة التي قدمها عواد هي 
إحدى الصور الإيجابية للمرأة المغوية؛ لأن الإغواء هنا هو وسيلة لغاية .نبيلة هي مقاومة المحتل 
وتحرير الوطن“. والمرأة هنا تميت» ولكنها أيضا تستميت؛ فتخاطر بالغالى طمعا فيما هو أغلى 
وهو تحریر شعبها. 
هناك حالة آخری من الاغواء للقتل تقدمها رواية «لیال أخرى””''؛ لمحمد البساطی ؛ 
حيث الرغبة في التدمير تشهد عملية تحول ينقلها من الميل الباطني في سياق الرواية إلى القصد 
الواعي في نهايتها. تعرض الرواية حياة امرأة عبر أربع مراحل «صباحاء ظهراء مساءء لیلاه. 
تطغى في الأولى صورة أبيهاء وفي الثانية صورة زوجهاء وفي الثالثة صُوَرٌ القتل اللاواعى» أما الرابعة 
فتنفتح علی الانتقام الواعي القصود. فالأب" دشر زوجته حین خانها. والزوج در زوجته حین 
هجرها والرجال الذین عرفتهم لم یروا فیها سوی آنانيتهم ومتعتهم. کان الرجل یدخل بیتها 
فیتصرف تصرف السید: یستحم دون استئذان» وبسیقها إلى السريرء ويناديها إليه فتطيع. وما 
كان الأمر ينتهي عند خروجه» بل بعد ذلك بنصف ساعة» حين كان يعثر عليه مقتولا في الطريق. 
لم تكن المرأة تستدرج عشاقها في البداية» ولا كانت تقتلهم بوعي منهاء ولكن شخصيتها اللاواعية 
كانت تنتقم لها من الرجال؟ وشيئا فشيئا أخذ. سلوكها الباطني فى الصعود إلى السطح. حتى إذا 
وصلت الرواية إلى الفصل الأخير نجد E‏ قد تحولت إلى الإغواء المتعمد الواعي بقصد القتل 
والتدمير. . 
في مقابل السعى إلى التدمير يجد القارئ غاية أخرى لغواية المرأة هى تحقيق الرغبة ؛ 
الشخصية أو غير الشخصية. وقد تكون هذه الرغبة هي الحب أو المتعة الجسدية أو إثارة الاهتمام. 
نجد هذا في «الجمر الغافي» لأملي نصرالله» كما نجده في «الوباء””» لهاني الراهب. تقدم رواية 
«الوباء» حكاية امرأة جميلة ومتحررة وزوجة «آغا» في بيئة قروية فقيرة ومحافظة. أثارت مريم 
خضير شهوة رجال قرية الشیر» وشغلت آخبار علاقاتها أحاديث النساء والرجال. ولم تكتف 
بعشيق واحد؛ لأن الملل كان يتسلل إليها سريعاء فكانت تهجر العشيق إلى عشيق آخر. وحده بدر 
جندار احتل موقعا في قلبها؛ أحبته وأحبها"؟ وكان هذا قدره القاتل”. فقد مات بالسم الذي 
أعدته لزوجها. أما الزوج حسن آغاء وهو أكثر الشخصيات خضوعا لاغوائها؛ فقد آحبها ای حد 
غض النظر عن جموحهاء وباع أملاكه الواسعة لتبرئتها من جريمة كان فيها الضحية سيد 
وانتهى به حبه إلى الفقر والتزوح. والانزواء. 
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كانت مريم خضيرء المرأة الغوية . خرافت جميلة إلى حد الوهم. تحكمت رغباتيا"“. 
فكانت الأسطورق الشیطان. العاشقة. القاتلت الزانيّةء المسكونة. الساحرة””. وكان أول ضحية 
لها هو زوجها حسن آغا الغفقري المبهوت أمام جمالهاء العاث ل العاجز عن كبح 
رغباتهاء المستسلم أمام مشيثتهاء المتخلى عن كل مقاومة*". 

ه- النتيجة : 
هناك أربعة احتمالات يمكن أن تستقر عليها النتيجة: 
# أن تنجح المرأة المغوية في الإغواء فتحقق غايتها: كدليلة مع شمشون » وتمارا مع 
يوليسيس» وزينة مع راسم 
E SS 2‏ كنزهة مع جبران 
" أن تفشل في الإغواء فلا تحقق غایتها: کزلیخا امرأة العزیز.مع یوسف. والجارية مع 
ابن الملك. 
۳ أن تفشل المرأة ف الإغواء وتنجح ف تحقیق غایتها: ولیست هذه من حالات المرأة 
المغوية؛ لأن النتيجة لا تتحقق بالاغواء. بل بسبب آخر. وبالتالی لا بد من 
تجاهل هذه الحالة. : 
أ - تنجح المرأة المغوية في الإغواء فتحقق غايتها: 
فاذا کانت غایتها تدمیر الرجل فنجاحها يعني حکما عير هذا التدميرء سواء أكان 
ماديا كقتل الضابط التركي في «الرغيف» أو قتل الرجال في «ليال آخری». آم معنویا کتدمیر حقد 
شهریار وانقان عذاری مملکته. واذا کانت غاية الرأة الغوية غیر التدهير فإن نجاحها يكون 
بتحقیق هده الغایه : نجاح تمارا ف «تمارا» هو ف التجسس علی السفیر یولیسیس. ونجاح مریم 
خضير في «الوباء» هو في استمالة الرجال الاشداء وتحقیق متعتها. 


ب - تنجح في الإغواء وتفشل في تحقيق غايتها: 

إما لأن إغواء المرأة غير مقصود وبالتالي لا غاية له» كشيرين في «يالو»ء وإما لتردد المرأة 
في استغلال نجاحهاء كالفتاة في «المستبد» التي کا ااا خت ا من غ اال 
لتردد الرجل» کجبران في «الجمر الغانی» الذي هرب من إغواء نزهة : 

تقدم «الجمر الغافي» حكاية مهاجر غني يدعى عبدالله عاد إلى القرية بحثا عن عروس. 
فاختار فتاة رقيقة بسيطة تدعى ليا. وتبعا للعادات القديمة انتظريت نساء القرية ظهور الدليل على 
فحولة العریس وبکارة العروس فإذا العريس العاجز ينّهم زوجته ويطلقهاء ثم يذهب إلى قرية ' 
آخری» ویتزوج فتاة تدعى نزهةء ويسافر بها إلى أميركا. وكانت العروس الجديدة طموحة تحلم 
بالال والسفر وتصغر العريس بسنوات كثيرة؛. فعقدت معه صفقة ظنتها رابحة ثم اكتشفت أن 
المال لا یعوض الرجال. وآأنها کانت الخاسرة. «عيشتي مع عبدالله خیانة... حیاتنا فارغة. لا 
حب ولا آولاد. وحسبت الشغل یعوضنی: الشغل والمال. لكن هذا كله كان سراب..» "۳. حاولت 
إغواء جبران فامتنع» وغادر أمريكا إلى لبنان تخلصا من عذاب التمزق بين رغبته فيها ورفضه 
خيانة زوجها. «وکلما حاول آن یتحرر. ویخلیع عنه ذلك الشعور بالضعف» حيالهاء ازدادت 
سطوتهاء وسلطائها عليه. وإذا به يغرق ق أعمق وأعمق في تيار إغرائها. وكأنما ضعفه بات مصدرا 
لقوته | . وفي لبنان عاش جبران» کما عاشت لیا قبله » منعزلا مدمرا. ومر الزمن ومات عبدالله ؛ 
فعادت نزهة إلى لبنان وتزوجت شابا يدعى ديب» وسافرت به إلى أمريكا. وكان ديب طموحاء. 
یحلم بالال والسفرء ويصغر نزهة يسنوات كثيرة. 
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كانت لنزهة, المرأة المغوية» عینان لوزیتان» وسمرة جبلية خمربة تتمیز بلباسها الانیق 
وتصفیف شعرها . نشأت مثل وردة بلا سیاج : فکانت متمردق متعلمة » واعية. جريثة . تخفي 
في صدرها طموحات ورغبات. وکانت لها تلك القدرة الوحشية علی الاغراء وجر الرجُل من رموش 
عینیه . حتی !ذا سقط وتلاشی آمام قوتها انسحبت بلباقة متذرعة بزواجها(؟. آما جبران. 
الضحية. فکان آدمیا ومترددا وجبانا"؟. ومثل هذه الصفات تجعل الواجهة خاسرة سلفا. فکیف 
للرجل الادمي آن یصمد آمام امرأة متمردة ذات رشبات : وکیف للرجل الجبان آن یقاوم الرأة 
الجريئة. لهذا وقع جبران ف الاغواه «داخ زاغ ضاع... لجأ إلى الشراب والتدخينء وفقد وعیه 
مراراء ولم ينجح 5 غسل صورتها من عینیه» بل ان استرساله 5 محاوللات طردها كان يعيدها 
الیه آقوی وآشد اغراء,۳. 2 لقد وقع جبران في إغواء نزهة» ولكنه وجد أن قربها ممنوع وبعدها 
عذاب ؛ فآثر الهروب وفشلت نزهة في الحصول علیه. 

تقوم رواية الجمر الغاق» (ذن» على برنامح اغواء عبدالله آغوی نزهة. ونزهة 
آغوت جبران . لقد کرت نزهة برنامج عبدالله. وهذا البرنامج الفتوح علی التکرار والذي يتناوب 
فيه الرجل والمرأة» موجود أيضا في «تمارا» التي حاولت !غواء راموفیتش فوقعت تحت سحره 
وأصبحت هي المغوية. وقيمة هذا التكرار أنه يقد م المرأة المغوية مقرونة بالرجل المغوي؛ فيعمم صورة 
الإغواء على المرأة والرجل» ويحوله إلى سمة بشرية عامة. 

ج - تفشل المرأة في الإغواء وتفشل تاليا في تحقيق غايتها: كامرأة الع يز التي قاوم يوسف 
إغراءهاء وتمارا التي تمكن السفير راموفيتش من تبديل اتجاه اللعبة لصالحه فأغوى تمارا بدل أن 
تغویه . وابن الملك الذي صد محاولات الجارية في «ألف ليلة سد وأفشل إغراءها: 

تروي «حكاية اللك وولده والوزرا» والجارية» آن ملکا رزق بولدٍ ذکر بعد طول زمان. فلما 
بلغ الولد رأته بان آبیه فأظهرت له حبهاء ولكنّ الصبي صدّهاء وهددها بفضح أمرها؛ 
فخافت » وشکثه لأبيه» واتهمته بمراودتها عن نفسها. واغتاظ اللك لذلك غیظا عظیما: 4 فأحضر 
وزراءه وأمرهم بقتل ابنه. فاتفق هؤلاء فيما بينهم على إنقاذ الغلام. وكانت حيلتهم 4 إنقاذه أن 
يروي كل منهم للملك حكاية في كيد النساء ليشك اللك في دعوی الجارية. آما الجارية فکانت 
تأتيه 5 کل یوم وتقنعه بالتمسك بقرارهء إلى أن وصل الصبي وفضح أمرها. 

د- تفشل في الإغواء وتنجح في تحقيق غايتها: نجد هذه الحالة في عدد من القصص 
الاجتماعية التي يقنع فيها أهل الفتاة الشاب بالزواج من فتاتهم عن طريق إغرائه بالمال أو الترقية 
أو عن طريق الابتزاز أو التهديد. وفي هذه الحالات كلها لا تتحقق قي المرأة من خلال نجاحها أو 
فشلها في الإغواء. بل بتدخل طرف ثالث يلعب هو الدور وي ولا بد للسردية من تجاهل هذا 
الاحتمال؛ لأنه خارج عن إطار المرأة المغوية. 

5- النهاية: 

قد تنجح المرأة في الإغواء أو تفشل. وهذا ينعكس في تحقيقها لغايتهاء وقد تحقق غايتها 
آو تفشل فیها > وهذا ينعكس في النتيجةء. ولكن ما هي الحال التي تستقر عليها المرأة المغوية 
والرجل المغوى بعد أن تتعين النتيجة ؟ 

بالامکان آن نرسم هذه النهایات انطلاقا من النتانج : 

- تنجح الرأة نی الاغواء وتحقق غایتها: تنعم بانجازها. والرجل یتدمّر: زينة ف 
«الرغيف» تقتل راسمء وتتحول إلى بطلة مقاومة وطنيةء وراسم یموت. مریم خضير في «الوباء» 
تحظى بحريتها في التمتع بالرجال» وزوجها يتدمر معنويا وماليا. 

ب - تنجح في الإغواء ولا تحقق غايتها: لا تنعم بإنجازها والرجل يتدمّر: نزهة في 
«الجمر الغانی» تفشل فلا تحقق أية متعة. ولكن جبران المغوّى يتدمّر نفسيا واجتماعيا. 
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ج - تفشل في الإغواء وتفشل نی تحقیق غایتها: تدمر الرأة وینجو الرجل: الجارية في 
«ألف ليلة وليلة» ينكشف أمرها؛ فيقتلها الملك وينجو ابن الملك. زليخا امرأة العزيز ينفضح أمرها - 
أمام الفرعون وينجو يوسف. 

د - تفشل في الإغواء. وتنجح في تحقيق غايتها: ليست هذه حالة من حالات المرأة 
الغوية : لأن تحقيق الغاية فيها لا يعتمد علی الاغواء. بل على سبب آخر. والنهاية التي تؤدي 
الیها (جمالا هی تدمیر الرأة والرجل کلیهما. ۱ 

هذا التصنيف للمرأة المغوية يبيّن أن هذه الصورة النمطية لیست واحدق بل متعددة. وهو 
یساهم فى بيان أنواعها من خلال الصفات المتحققة لها في الأقسام الستة مجتمعة. 

۱ - فشهرزاد: امرأة (الشخصية)» تتعمد الإغواء (القصدية). تغتوي بحكاياتها (الوسيلة), 
تسعى إلى إنقاذ بنات جنسها (الغاية). تحقق غايتها (النتيجة)» تدمّر عقدة شهريار وتعيد وجه 

اللك العادل (النهاية). 
- والجارية : امرأة و تتعمد الاغواء (القصدية) . تغوي بجسدها (الوسیلة)» تسعی 


إلى متعتها (الغاية) » وقد فشلت في ت E E‏ ولچ ۰ یقتلها اللك رالنهایق. 
- وشيرين : امرأة (الشخصية» لا تتعمد الاغواء «القصدیة)» تغوي بجسدها رالوسیلة) » 
تسعى إلى انقاد نفسها (الغاية)» :ت تحقق غایتها (النتیجه » تدمر الغاشق ق يالو (النهاية). 


يظهر الإغواء عموما في صورة تقليدية واحدة في المنظور العام تقوم علی النح والنع. هكذا 
هوفي «ألف ليلة وليلة» حيث شهرزاد تروي الحكاية› 0 تقطعها حين يكون شهريار شديد 
التشوق إلى معرفة ا وهكذا هو في «الرغيف» حيث المرأة أغرت واستمهلت إلى أن فعل الخمرٌ 
فعله بالرجل فهان قتله. وهكذا في «تمارا» حيث أخذت البطلة تعطي وتمنع إلى أن وقع السفير في 
الإغواء. وهكذا في «المستبد» حيث أعطت الفتاة كل شيء في عتمة الملجأ. ثم اختفت فحرمت 
الأستاذ كل شيء . وهكذا في «الوباء» حيث كانت مریم تعطي ثم تمل؛ فتبدل عشيقا بعشيق. أما 
«الجمر الغای» ففیها النح والامتناع ؛ + فالمرأة أعطت والرجل امتنع » ۰ ولكنه الامتناع عن المشتهى 
المحرم ؛ لهذا غادر الرجل البلاد محطما کالطائر الذي يهوي بعیدا عن الصیاد. 

ومثلما كانت صورة ة الإغواء تقليدية كانت صفات المرأة اللغوية تقليدية أيضا. فهي لم تخرج 
عن الصفتين الأساسيتين» وهما: الجمال والجاذبية: فزينة في «الرغيف» ومريم في «الوياء» , 
جميلتان» كما أن تمارا في «تمارا» ونزهة في «الجمر الغافي» والطالبة في «المستبد» جذابات. والظاهر 
أن الإغواء ليس أمرا بسيطاء بل مركبا. فالمرأة المغوية لا تكون كؤلك إلا لرجل بعينه أو لصنف من 
الرجال. من هنا ضرورة النظر في صفات المغوّى عند النظر في المرأة المغوية”©. كذلك لم تأسر مریم 
خضير بجمالها وحدهء بل بموقعها بوصفها زوجة الآغا في مجتمع قروي زراعي فقير. ولقد لفتها 
ذلك حين أحسّت أن عشاقها من الفلاحين كانوا يأتونها كأنهم يأتون الآغا نفسه. يأخذون منها 
حقوقهم وینتقمون لطبقتهم" . 

ليست الإباحة الجنسية هي ما ميّز المرأة المغوية وأدى إلى ولادة صورتها بل هی حرية 
المرأة. فقد عرف المجتمع الاي مقدارا من الحرية لم يعرفه عصر قبله أو ده اة ال 
وشاعت آخبار المجان والجواري"*: وسجلتها آمهات الکتب. وکتب فيها مشاهير الكتّاب*". 
واهتمت الرأة فیه بالتعة الجنسية. وتحدئت عنها صراحت وتطلبتها علانية أحیانا"؟. أما ف 
العصر الحديث فتكرست حرية المرأة ف القوانین والمارسه. 

ولو أمعنا النظر في صورة المرأة المغوية في الكتابات الأدبية لوجدنا أنها لا تخرج عن صورة 
الآخر. فنمطية المرأة المغوية تدلٌ على الناظر أكثر مما تدلٌ على المنظور» وتعبر عن تفكير الرجل 
أكثر مما تعبّر عن حال الرأة. لهذا لا یعکس التنمیط الاجتماعي للمرأة صورة الرأة» بل یعکس 
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نظرة الرجل الیها. فالانسان یتمتئل نفسه بالقارنة مع الاخر- فالرجل یقارن نفسه برجل آخر 
لیحدد قدرته ودوره ویقارن نفسه بالرأة لیحدد هویته رجلا؛ أي مفهومه لرجولته. لهذا لا یمکن 
فهم علاقة الرجل بالرأة خارج هاتین العادلتین معا: الأنا / الآخرء والرجولة / الأنوثة. وقد جمع 
الرجل هاتین العادلتین في علاقته بالرأق وکلما وجد في سلوکها تهدیدا لسلطته وخروجا علی 
طاعته کان یحولها الی مخلوق «آخر» مخيف ويسن التقاليد التى تحميه منها. 

وقد استمرت الکتابات العربية . في تصویر الرأة کما قدمها کتاب «الأغاني» لأبي الفرج 
الأصفهانی » و«محاضرات الادباء» للراغب الأصبهانی» وه«عيون الأخبار» لابن قتيبة الدينوري 
والستطرف فی کل قن مستظرف؛ للبشیهی» واقتربت صورتها آحیانا میا قدمته حکایات «ابتلده 
الاخیار بالتساء الاشرار» لانتماعیل بن نصر بن عبد المحسن السلاحی العروف باین القطعة. فلما 
تعرّف العرب إلى أوربا فى العصر الحديثء ونقلوا آدابها؛ جمعوا في ترجماتهم بين عصور 
مختلفة؛ فاختلطت في ذهنهم صورة المرأة المغوية بصورة المرأة العصرية بصورة المرأة في التراث 
العربي. ثم انطلقوا يصورون المرأة وفق وعيهم الاجتماعي؛ فحولوا موضوعة المرأة المغوية إلى مدخل 
للبحث الاجتماعي آو السياسي آو النفسي. وعبر بعضهم من خلالها عن الصراع الأبدي بین 
الرجل والرأة؛ حیث سلاح الرجل هو الارادة وسلاح الرأة هو الاغراء" ۰*۳ ووصف قسم منهم 
حالات القلق والهم والحصر النفسي التي عاشها المجتمع العربي بعد صدمة الحداثة» وکشف 
آخرون عن غياب المقاييس الحقيقية؛ لأن مايراه المجتمع مناسبا للمرأة لا يناسب المرأة 





بالضرورة”"”. 

الهوامش: 

(1) Aziza, Olivieri et Sctrick: Dictionnaire des types et caractères littéraires, Paris, Natan 
1978, p. 74 

(۲)لم یستخدم لژلشون الأوربيون في نهاية القرن التاسع عشر لقب “المرأة المغوية” إلا نادرا. فقد أطلقوا عليها 

عددا من الاأسماء مثل: "الراأة التوحشة" و"مصاصة الدماء" "الخ. . وقد ظهرت هذه الصورة في الفن لمر 


والقصة. واتخذت أشكالا أسطورية أو حديثة » وتمثلت 2 الومس والقاتلة ومصاصة الدماء والأرستقراطية مطاردة 
الرجال» والملكة الإفريقية. ولم ينحصر مكانها في حدود بلد أو طبقة اجتماعية. 
Rebecca Stott: The fabrication of the late Victorian Femme fatale: the kiss of death,‏ 

Macmillan Press, London 1992, p.viii. ۱‏ 
(۲)انظر الکتاب القدس: دار الشرق: بیروت ۰۱۹۸۹ ص ۱۳۲۸. 
(4)ربما تکون زیل مارغریتا» الراقصة الجاسوسة العروفة باسم ماتا هاري أكّد أشهر هذه الأمثلة. 
(ه)الرجع نفسه والصفحه نفسها. 
رق السرج الكلاسيکي الفرسي» وسرج راسین متا تظهر الحرية الداخلية لدی البطله محدودة وعابرة. 
فغالبا ما تضعفها الوراثة المنحوسة أو الوسط القید أو الخيار المستحيل. فضلا عن ذلك : تتعرض المرأة في داخل 
شخصيتها للظلم الغادر والغامر من جانب قوى لاواعية تؤثر في ممارستها الواعية لإرادتها. انظر : 
Emy Batache-Watt, Profils des héroines raciniennes. Paris, Librairie C. Klincksiek 1976 ۰‏ 

. )236-237 
0 ألف ليلة وليلة : حكاية سيف اللوك وبديعة الجمال» الليلة .۷١‏ 
(۸)یوسف حبشی الأشقر: آخر القدماء (الطبعة الأولی سنة ۰)۱۹۸6 الكتبة الأهلیت د 
(٩)السایق‏ » ص۱۳ 
(١٠)كرم‏ ملحم كرم: أشباح القرية «الطبعة الأوی سنة 0۹۳۸ ۰ دار صادر» بیروت ۱۹6۱. 
(١١1)مارون‏ عبوذ: أحاديث القرية: أقاصيص وذكريات (الطبعة الأولى سنة »)١455‏ دار الثقافة - دار مارون 
عبود » بيروت .١1958‏ 
(۱۲)کرم ملحم کرم : أشباح القرية.» ص 5ل. 
(۱۳) یقول التنبي من قصيدة في مدح کافور: مطلعها : من الجآذر في زي الأعاريب : 
7 . سس بناء الرأة الغوية فی النص السردی 


«ما وه الحضر الستحسنات به کأوجه البدویات السسرعابیب 
حسنْ الحضارة مجلوبٌ بتطرية وق الیداوة حسسنْ غير مجلوب 
أين امير من الآرام ناظرة وغیر ناظرة في الحسن والطیب 
آفدي ظباء فلاة ما عرفنَ بها مضغ الکلام ولا صبغ الحواجیب 
ولا برزنَ من الحمّام ماثلة آوراکهسن صقیلات العراقيب 
وین هوی کل مُن لیست مموهة ‏ تركث لون مشيبي غيرٌ مخضوب» 

(ديوان المتنبى » دار بیروت للطباعة والنشر» د. ت.: ص 444). 
(4١)إن‏ تصوّر الشاعر الحديث للمدينة في صورة امرأة - ثم في صورة امرأة 99 یکاد یکون قسطا مشترکا 
بين عدد کبیر من الشعراء: فدمشق آدونیس امرأدة: ونیسایور الخیام امرأة متعهرة مبتذلة» وبابل البياتي مومس 
عاقر (والبياتي يمعن في إيراد الصور الجنسية كلما تحدّث عن المدينة) : 
«العاقر الهلوك 
من ألف ألف وهي في أسمالها تضاجع الملوك 
تفتح للغزاة ساقيها وللطغاة 
تحمل حملا كاذبا في كل فجرء وتموت كلما القمر 
غاب وراء غابة النخيل في السحره 
احسان عباس : اتجاهات الشعر العربي العاص الکویت » عالم العرفة» ۰۱۷۸/۲ ص ۱۱۵-۱۱ 
)١5(‏ كما في رواية الطیب صالح؛ موسم الهجرة ای الشمال حیث ایزابیلا سیمور "مدينة من الأسرار والنعیمت 
والمدينة التي التقاها فيها “تحولت إلى امرأة”» وعندما اصطدم مصطفى سعيد بجين مورس “انقليت المدينة إلى 
امرأة لها رموز ونداءات غامضة”» ومسز روبنسون حولت القاهرة في عينيه إلى “امرأة أوربية” . انظر صالح 
إبراهيم : المرأة ف آدب الطیب صالح: بيروت؛ معهد الدراسات النسائية في العالم العربي» الجامعة اللبنانية 
۹ ۷ص ۱۵. 
(5١)انظر:‏ «مصارع العشاق» للسراجء ووعشق المجهول» للأنطاكي : و«أخبار النساء» لابن قیم الجوزية الخ. . 
(10) سهير القلماوي: ألف ليلة وليلة: دار المعارف بمصرء ط٤‏ › ۱۹۷٩‏ ص ۳۰۳۰۵ 
(۱۸) آلف ليلة وليلة : حکاية سيف الملوك وبديعة الجمال اللیلة 755 
(19)'Jean - Claude Kaufmann: Corps de femmes, regards d'hommes, sociologie des seins‏ 

nus ,p. 16. 

)٠ )‏ حفظ تاريخ خ العرب أخبارٌ عددٍ من النساء اللواتي اشتهرن بجمالهن» كعائشة بنت طلحة وزینب المخزومية 
والثریا بنت علي صاحبة عمر بن آبي ربیعت إلا آنه لم یرو لنا عنهن ما یتجاوز شعورهن بتأثیر جمالهن 
ورغبتهن في إثارة الإعجاب سل الثناء. 
(۲۱) الیاس خوري : يالو › دار الاداب بيروت» طا سنة ۲۰۰۲. 
(۲۲)"والحب قتلنی وشرشحنی وأذلنی؛ لولا الحب. لولا آنها تعرف آنگی آحبها ما کانت اٍجتٌ واسترجت 
تئتکی علیی " (الصدر نفسه» ص ۲۰۲). 
(۲۳)الصدر نفسه ‏ ص94. 
" (۲۶6) الصدر نتسه ص ۰۲۸۸-۲۰۷ ۱ 
(۲۵) الصدر نفسه ص ۰۱۲ ۰۱۸ ۰۱۱ ۲۲ یقول الراوي: «رائحة البخور التي ارتفعت من زنديهاء في تلك 
اللیلة. انتشرت فوقه مثل غمامة بیضاء: ثم انحدرت لتستقر في عموده الفقري. حین قال لها انه یحبها من 
عموده الفتري» بعد ثلاثة أشهر على حادتة الحرج» غرقت ی الضحك»» «رص ۱۱). 
(۲)الصدر نفسه : ص ۰۱5 ۱۳. 
(۲۷)الصدر نفسه ص 4. 
(۲۸)الصدر نفسه ؛ ۱. 
(۲۹) خلیل تقی الدین: تمارا» دار الکشوف: بیروت : طبعة أولى 1559. 
)۳°( المخدر تقسفا ص ۱۸. 
(۳۱)الصدر نقسه» ص 5”. 
(۳۲)الصدر نفسه. 
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(۳۳)الصدر نقسه ص "5. ر 1 
(4 ۳)الصدر نفسه. 

(۲۰)قصة یوسف مع زلیخا اسرأة العزیز. انظر: محمد أحمد خلف الله : «الفن القصصي في القرآن الكريم»» 
مكتبة النهضة المصرية» ط١:‏ /1ه9١.‏ 

(۳۰)محمد البساطی : لیال آخری» طبعة آولی دار الاداب» بیروت ۲۰۰۰. 
(۳۷)رشید الضعیف : الستبد. دار أبعاد» الطبعة الأوی» بیروت ۰۱1۹۸۳ 
(۳۸)الصدر نقسه » ص ۲۱. 

(۳۹)الصدر نفسه ص ۰8۷ ۰۱4 ۰۲۹ 1۸ 

) ۰)صلاح الدین النجد : جمال الرأة عند العرب. بیروت ۰۱۹۰۷ ص 1۰. 
(۶۱)رشید الضعیف : الستید» ص ۳۲-۳۱ . 1 

(۲:) آلف ليلة ولیلة. مقابلة وتصحیح الشیخ محمد قطة العدوي مکتبة مدبولي: القاهرة ۲۰۰۱ ۰ مجلد 
ص .٩‏ 

.١١ المصدر نفسهء مجلدا» ص‎ )٤۳( 

(44) الصدر نفسه ‏ مجلد ۱: ص۱۳. 

(4) الصدر نفسه » مجلد ۱ ص 4. 

(47)الصدر نفسه » مجلد ۰۶ ص ۳ ۹. 

(۶۷)الصدر نفسه . ص ۱۲۰ 

(۸:) الصدر نفسه ‏ ص ۰ ۲. 

۵۲ الصدر نفسه  ص‎ )4٩( 

(۰ه) توفیق یوسف عواد: الرغیف. طبعة وی عام ۰۱۹۳۹ مکتبة لبنان» بیروت ۰۱۹۸۷ ص ۱۳-۱۳. 

(١ه)‏ نجد هذا النوع من الإغواء في رواية آمین الربحاني «جیهان» (التي كتبها بال نكليزية عام ۱۹۱۷وترجمها 
عبد السیح حداد ای العربية بعنوان «خارج الحریم») حیث تغوي البطلةً التركية الضابط اولاني وتقتله لتثأر 
لأبيها وبنی جنسها. کذلك نجد ما يشبهه في رواية إميل زولا «نانا» حیث ,ابنة الشعب تتوسل الرذيلة لتدمیر 
الأقوياء الذین تحتقرهم وتثار لشعبها». 

(۵۲) محمد البساطي : ليال أخرى» دار الاداب : بیروت» طبعة أولی عام ۲۰۰۰ . 

(۳ه) هانی الراهپ : الوبای دار الآداب» ط5» بیروت ۱۹۷۸ . 

(4ه) «عندما.عرفت آأن بدر جندار قوي لا کحسّن» رقیق لا كاسماعيل» معدم ولا يطمع بالملكية» عرفت أنها 
آخیرا وجدت الحب. [..] سر عامان علی الحبیبین. تغلغلت مریم فیه کجذور الجوز وتغلغل فیها». «الصدر 
السایق» ص ۲۰ ). 

ره ه) «اسمعي. آنت لا تفهمين» ولكن سأحكي لك. تظنين أني قتلت بدة بالغلظ. یمکن. بدر مات بالغلط. 
صحیم. اسمعي. بدر.. لا .. كيف أقول؟ مئة مرة تشخصت بدر ميتا. كلام مجانين. الدنيا ناس وناس. ناس 
يصلون من حبهم لدرجة يتمئون حبيبهم أن يموت. أنا كنت سعيدة مع بدر حتى أني» لدرجة أني من خوفي 
عليه صرت أتشحّصه ميتا. احترت ماذا أفعل به. هذا هو الغلط الوحيد في حياتى. وقت السعادة التى ما بعدها 
سعادة» كنت أراه ميتا. أتشخّصه وأموت رعبا؛ وأتشخّصه. مثل التي كانت تحن موتهء يا ترى؟ (المصدر 
نفسهء ص 6۱۱۰ 


(5ه) هذه هى المرأة شر لا بد منه» منذ بدء الحياة لم تتغیر. الرأة والأفعی صنوان (الصدر نفسه: ص ۲۸) 
(ov)‏ القند تله ص ٠١5‏ 

(۰۸) «کان جمالها کبیرا کالحياة فأعجزه: صامتا كالسر فأعياه. ومرة بعد مرة حاول إيقاف تدهوره أمام 
الجبروت الصامت لضعفها الأنئوي: سوى أن يدا خفية ضخمة كانت تعقله من حيث لا يدري. كيف يأتى 
بفعل من هذا النوع» هو الذي لم يذبح في حياته دجاجة» وقوامها الرملي يروح أمامه ويجيء مثل واحة: أعزل. 
شفافاء باسقا. لذلك راح يت يعدن ىدها الشويية بالشحوض ی ی 
بؤبؤيها الأسودين الوحشيين. وكان يعرف. تضاعف عجزه.» (المصدر نفسهء» ص ۲۸) 

(59) أملي نصرالله : الجمر الغافي» نوفل» بیروت ۱۹۹٩۰‏ ص 5ه" 

زد المصدر ثفسة © صن ٤۸‏ 
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(51) المصدر نفسهء ص۱۲۹ ۰۱۳۲ ۰۱۳۳ ۱۳۶۰ AE‏ ۱۵۰ ۱۵۷ 
(۲+) الصدر نقسه . ص ۰۱6۷ ۲۵۰ 
(۲۳) الصدر نقسه ص ١١١‏ 
وی ألف ليلة وليلة : الجزء الثالث؛ ص ۸۱" «حکايتة اللك وولده والوزرا» والجاريت الليلة ۰۷۸ وما 
بعدها) ۰ 
()فی رواية یالو لالیاس خوری لا تأسر الفتاة (شیرین) الشاب ریالو) بجمالها بل برائحة البخور التی تفوح 
من يديها والتى أعادته إلى رائحة أمه وبيته وتاريخه الحميمء » وربما آسره فيها أيضا إجادتها للغة الفرنسية التی 
يجهلها والتى عانى» بسبب جهله لهاء الجوع والغربة والخوف حين لجأ أثناء الحرب إلى باريس. 
(57) “قالت مريم إنها فشلت على طول الخط كانوا يأتون إليها كما يأتى اللثيم إلى مأدبة اليتيم» مثل من 
اقتنص حرية مجانية. وكان أعمق مهجتهم؛ الشعور الذى كان يفقدها صوابها. أنهتم يظفرون بزوجة الآغاء أنهم 
يختلسون شوال حنطة أو كيس تين يابس من موسم أراضيه. لماذا هذا الحقد عليه؟ هذا الإحساس باللذة العمياء 
لنهبه؟” 0 الراهب : الوباء» ص ۳۲). 
(5) «إنى لما رأيت الشهوات كلها منوطة بأسماء الباه. وداعية إلى الجماعء ورأيت أهل الأقدار وأرباب الأموال 
ET‏ . بلد في عصرنا هذا وما تقدمه من الأعصار والأزمان مصروفة إلى معاشرة النسوان» وأحوالهم متفرقة 
في بيوت القیان » ولم أر أحدا منهم يخلو من عشق لغنّية» ع واستهتار بجاریف وغرام بفاحشة » علمت أن معرفتهم 
بما انصرفت إليه شهواتهم» وتتبعه نفوسهم» مما يجؤزل نفعه وتعظم فائدته : فدعاني ذلك إلى تأليف هذا 
الکتاب..» (من مقدمة کتاب « رجوع الشيخ إلى صباه 5 القوة على الباه» ( تقلا عن نوري الجراح ز «مدیح کتاب 
مشتهی » > مجلة الناقدء س۲؛ ۰۱۳۶ ۲۸-۳۹ ). 
(54) منهم الجاحظ في «كتاب مفاخرة الجواري والغلمان» وفیه یدافع عن استعمال الألفاظ الجنسية نی القول 
والکتابة مستشهدا بالصحابة والأئمة. ومنتهيا إلى القول : «وانما وضعت هذه لالقاظ لیستعملها أهل اللغة ؛ ولو 
كان الرأي ألا يُلفظ بها ما كان لأول کونها معنی» ولكان في التحريم والصون للغة العرب أن تُرفع هذه الأسماء 
والألفاظ منها؛ وقد أصاب كل الصواب من قال: “لكل مقام مقال”.» (تحقيق شارل بلآء دار المكشوف : الطبعة 
الأولی ۰۱۹۵۷ .)١١-١١‏ 
(59) يرى ميشال فوكو أن المجتمعات البشبرية انوت طريقتين أساسيتين لتقديم الحقيقة حول الجنس. 
نجد الأولى في مجتمعات کثیرة» ومنها الصین والهند وروما والمجتمعات العربية الاسلامية. . وهي تقوم على بلورة 
«فن للجنس» ) art erotica‏ يستخرج الحقيقة من اللذة» کممارسة وتجربة. فلا ینظر الیها انطلاقا من قانون 
السموح والمنوع آو قانون النفع بل انطلاقا من ذاتها» فیبحث عن قوتها ونوعیتها الخاصة ومدتها وصداها في 
البدن والنفس. آما الطريقة الثانية لتقدیم الحقيقة الجنسية فقد اعتمدتها الحضارة الغربية . وهي تقوم علی 
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رمزية سقوط غرناطة 
فی ثزائية رضوص عاشور 
غرناطة ومريمة والرحیل 











آیتها الحقيقة؛ آما وقد طویت الصفحة الأخيرةء فهلا تريثت قليلاء عساني ألملم أوجاع 
الذاکرق» وعساها تهداً طیور الروح» وترجم آسرابها الی آوکارها هل کانت حصاة نبل تلك التي 
آفزعتها ۱۴ آأم طلقة صائد؟ ! 

آم کان انفجارا زلزل آرکان الحاضر الاضي. آو الاضي الآني بین قوسین ؟! 

إنها ( ثلاثية غرناطة )! لم كانت؟ وأي تجربة هذه دفعت كاتبتها لأن تغوص في أعماق هذا التاريخ؟ 
وهل هو بالفعل التاريخ أم الزمن؟ وماذا تقول هذه الرواية إذا ما انفصلت عنا وانفصلنا عنها؟ إن الإنشائية 
حري بها ألا تطمس الإخبارية؛ لنفصل بين التجربة الإنسانية المجردق وتلك التى تنضوي على ما يماحك 
اليقين في استلال الموضوعية من واقع وإن كان تاریخیا؛ فانما هو ینبض من خلايا تجربة خاصة للذات 
العربية والإسلامية يتماهى فيها التاريخ رويدا رويدا حتى يتعانق الماضي مع الآني. ولعل النظرة الفاحصة 
توشك أن تطلق الزمن بدءا من سقوط غرناطة على اعتباره السقوط الأول وأبدا لم يكن السقوط الأخير . 


هل هي رواية تاريخية حقا ؟! 

ینطلق الخطاب الرواني محملا بزخم من الأوجع الأولى التي لا تزل طافية 8 ماء الروح 5 
وعيها ولا وعيهاء ولأنها الأندلس فثمة هم مشترك یقفز دائما وأبدا من خزانة التاریخ الخصب 
للذات العربية إلى تداولية اللحظة الآنية » وهذا هو القدر المشترك الأول بيننا و بين الخطاب. فلم 
نكد ندلف إلى النص حتی تتفتح علینا آبواب التاریخ من کل حدب وصوب » ولكنه تاريخ (غير 
منظور)» بل قابع في ذواتناء كما هو قابع في ثنايا النص» والرواية - أية رواية ‏ هي في الواقع 
تاريخ تخييلي”" »2 غير أن التاريخ هنا نطفة من واقع حقيقي يمثل لحظة التفجر الأولى التي يتخلق 
منها عالم الرواية» ولأن هذا العالم يتوخى درجة الروائية الأعلى في مقابل درجة الشعرية وهو 
النعقد علی ناصية التاریخ 

لك ما جعل الرواية نی مدخلها محتفية بذلك التفجر التاریخی وکأنه الانفجار العظیم الذي 


تخلقت منه» حتى إذا ما ولجنا في الخطاب بدأت ف الخفوت درجة التاريخية هذه إلى أن. 


تضمحل الی حد کبیر في جزئها الثالث رالرحیل). لیصبح التاریخ بناء علی ذلك رديف الواقع ۰ آو 
ردیبف الحقيقت آو الشاهد الدامغ على توخي الدرجة الأعلى من مشروعية الخطاب. والاصل أنه 
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"لا تنقطم علاقة التاريخ بالمحكي دون أن يفقد التاريخ خصوصيته بين العلوم الإنسانية» وبين أن 
نعيش وأن نحكي ينحرف أيضا تباعد ما مهما كان ضئيلاء فإذا كان التاريخ محكيا فالحياة هي 
العیشة* وبالرغم من ذلك یطل علینا هذا التاریخ برأسه دائما ممعنا في مرجعيته حين يتجسد بين 
آیدینا روحا آو لحما ودما وتبقی بینهما متشابهات. 

في قراءة ما بعد الحداثة بدت إشكالية الفصل والوصل بین الرواية والتاريخ فکلاهما یستمد 
مشروعیته من الواقع حتی ولو لم يكن موضوعیا» وکلاهما له بنیته السردية حتی لو اختلقت 
درجة آدبیتهما ولا یمکن آن یدعی آأحدهما الیقین الکامل» ولا ينفض دون أن يلفت انتباهنا إلى 
قیمة بعینها"؟ وثمة منطقة وسطى بين التاريخ والأدب یجتمع عندها الخطابان السردیان. ثم 
یوشکان آن ینفصلا حین ینحصر التاریخ في طبیعته الرجعية المجردق وخطابه النفعي الذي یسعی 
الی الکشف عن القوانین التحكمة في تتابع الأحداث والوقائع» بینما یسعی الأدب والرواية على 
وجه الخصوص ای البحث عن مواطن الجمال حین تقدم فیها الوظيفة الانشائية علی الوظيفة 
الرجعیة ولا يمكننا أن ننسى أن الرواية من صنيع الخيلة النتجة ف الوقت الذي يمكن أن 
يكون التاريخ فيه مادتها الخامء أي أن الرواية منتج تحويلي» بينما التاريخ منتج أولي» بلغة أكثر 
نفعية . : 

بيد أن ذلك لن يقدم أو يؤخر ما لم ندرك آليات هذا التحويل؛ إمعانا في الجمالية. أو تطوافا 
حول النفعية التاريخية» وطرح الأمر على هذا النحو ربما يلقي بنا مباشرة في حلبة الصراع حول 
الواقعية الأولى وما انتابها من فتور إزاء تصوير الواقع دون تفسيرء أو تأويل» أو تحميل برؤية فنية 
للعالم» وتأجج للعاطفة» مثلما خلقت الواقعية الاشتراكية واقعها الخاص الذي لم يبرأ هو الآخر 
من شرك أيديولوجي وقع في مرمي سهام الشكلية والنصية. فکانت الواقعية السحرية نتاج وفرة 
معرفية لقرن کامل من الجدل حول الابداع» وقد يتسع تصورها لیجمع آلیات الشعرية ۳۵6۵۲5 
واعتماد التلميح دون التصريح على كل المستويات» فضلا عن محاولات فار النص عند (بارت) 
خاصة» حتى حملنا بالنظور ذاته ازاء واقع مستعار يكمن في الحقيقة التاريخية التي تخلق واقعا 
مناظرا لم نعشه بينما يجب أن نقرهء ثم نقر ما يسري في شرايينه يينه على نحو ماء ولا شك أن الأمر 
في النهاية مردود الی آلية التناول الابداعي» وینعقد الفصل بین التاريخي واللاتاريخي علی 
التداولية 0۲۵۵8۳2/65 بدا بالوثائق وانتهاء بترویج النتج بين جمهور التلقین» ویبقی هذا النتج 
رهن الجمالي والنفعي بدرجة من الروائية تحاول الزج بينهما دون أن يفقد النفعي مصداقيته ولا 
الجمالي متعته؛ إذا ما أقررنا أننا إزاء الحدیث النوعي عن آحد الفتون الجميلة السبعة. 

التاريخ إذن يمكن أن يشكل إحدى مغردات الواقع بالرغم من كونه واقعا مستعاراء وريما هذه 
الاستعارة وحدها هي التي سوغت جدوی التصنیف فیما یندرح تحت الرواية التاریخیك وف هذه 
الرواية "نجد آنفسنا آمام ر نص معطی ) و ر نص مبني ) یوحد بینهما موضوع » ووجهة نظرء 
واحالة"۰۳ لیصیح ذلك النص المعطى (التاريخي) أحد الکونات الروائية الرئيسة التي توضل واقع 
الرواية» ولم تكن أحداثه هدفا رواثيا في حد ذاتها والا لا کانت الحاجة للرواية أصلاء بيد أن 
الأهم هو الطريقة التي تقدم بها الرواية هذه الاحداث 2 راهنت عليه نظرية الرواية التاريخية 
هو أولا وقبل كل شيء بحث وتعريف لاستطيقا الماضي””) 

ذلك تحديدا ما يجعل ( ثلاثية غرناطة ) أشد. وثاقا بالرواية التاريخية في توجه أخير للتصور 
الصطلحي؛ ينضوي تحت آلية إبداع تختلف إلى حد كبير عما a‏ عند (جورجي زیدان) 
ورعلي أحمد باكثير) محققة حداثة نوعية في آلية التناول» انصرفت في المقام الأول إلى رصد الدور 
الفاعل للتاريخ ف حیاتنا الانسانية لا مجرد رصد الاحداث ذاتهاء ولم تلتفت ای تجسید الفعل 
التاريخي على نحو صرف لدى صانعیه . بل اعتمدت رد الفعل الوازي والترتب عليه ء إن أبطالنا 





5 سس مهمهوطیقا التاریخ 


هنا هم الأبطال الحقیقیون (الشعب). وأحداثنا هی أحداث حياتية اٍنسانية مجردة بالرغم من 
ایغالها في الخصوصية إنه يمكنك الحديث عن (الصبار) ومرارته ما طال لك الحديث» لكن من 
ذاقه له آوجاع هی بلا شك آشد ایلاما ونیران أکثر سعیرا. ۱ 


مشروعية النهج السيميوطيقي"؟ 

نحن الآن أمام سياق مزدوج تضافر فيه التاريخي والروائي » ولا تجسد فيه ذلك التاريخي 
مستغرقا استغراقا تاما في الزمن صار كلاهما وجهين لعملة واحدةء واذا بنا نخلص إلى أن الرواية 
التي انتهت نوعيا إلى التاريخية لم يكن فيها ر سوى مهاد للأحداث التي تفجرت من بين 
إصبعيهء وكأنه العاطفة التي تهيمن على الشاعر في سياق القصيدةء وإذا ما حاولنا الفصل الصوري 
لرصد 4ج ذلك التاريخ اكتشفنا أننا وغل في الزمن الروائي » فلم يكن هذا الزمن بمعزل عن 
تفجير الأحداث» ولم يكن للسرد متكأ غیره» ولا للشخوص بهیئتها وتکوینها وانفعالاتها الا بما 
يفضي به هوء أما المكان أو الأماكن التي احتفت بالأحداث إن هي الا جغرافية ذلك الزمن / 
التاریخ» وعلی الجملة سوف نکتشف آن کل رد فعل ان هو الا فعل من آفعال التاریخ. ومادام هذا 
التاریخ غير مقصود لذاته فسوف تتهشم جمیع دواله ازاء غلق النص . بینما باعتماد ازدواجية 
السیاق وقق ما یحمل من امکانات تعویم دواله علی مدلولاته ؛ نصبح قاب قوسين أو آدنی من اقرار 
لأدبية هذا النص في المقام الأول» ذلك الذي یعنینا جراء صنیعنا هذا» و جراء ما وقع من أجله 
الخطاب» وبمعنى أشد جلاءء إننا إذا كنا بصدد الحديث عن عمل روائي يقع على الحدود 
الفاصلة للتاريخية لا لمجرد رصد التاریخ » أو تجسيده بشكل تقريري؛ ابتغاء منحى أيدي و لوجي 
من قبیل النفعية أو التربوية» أو التأكيد علی حقيقة بعینها اٍزکاء لذهب. آو ترویجا لثقافة أو 
تأکیدا لتوجه سياسي؛ فانه من غير النطقي ألا نقدر ما حرص عليه هذا الخطاب باعتماده درجة 
أعلى من الأدبية انطلاقا من ازدواجية سیاقه. و"ازدواج السیاقات هو البدايية لذلك النوع من 
الأدبية التي تميز الخيال ای وهذا الازدواج يفسح المجال لآثار أدبية أخرى تعتمد على 
الخصائص التقابلة بین السیاقین تثیرهما رسالة معینة"". 

ولا شك أن هذا الملمج السيميوطيقي ينطلق في المقام الأول من بنية محكمة تنشد ما استطاعت 
فتحا تأویلیا لا ينغلق عليه النص» في الوقت الذي تخل فيه التاريخ على اعتماد دوال أشد واقعية 
ربما كانت أكثر میلا لتحري العنی المحدد. وهنا تقع الاشكالية التي توشك آن تنفض زاء ما 
صنعت ( رضوى عاشور ) بإدراكها كنه الأدبية > وبراعتها في الإفلات من الوقوع في براثن 
الأيديولوجية› واعتمادها الرسالة الإإنسانية المجردة لا الرسالة التاريخية يخية المحددة. فصار التاریخ 
لدیها دوالا اشازية وحسب. ونحن بإزائها بالرغم من ذلك لن نكون أحرارا في صنع المعنى» ولكننا 
أحرار في العثور عليهء أو كما يقول (شولز) "إننا لسنا بإمكاننا أن نضفي أي معنى نشاء على النص 
ولکن بمقدورنا اضفاء کل العاني التي نستطیع ربطها بالنص اتکاء على شفراته التأويلية“. 

آما الواجهة الثانية التي نجابهها من أجل إماطة الباطل عن منطقية السبیل. فتلك التي یمکن 
أن تمنحنا القوة للتعامل مع مصداقية النهج السيميوطيقي علی اعتباره الطریق المهدة 00 
الغاية المنشودة حسبما تحيلنا بنية النص الروائى لتأتى الإشكالية الأول ف حتمية النص)×6). لا 
الخطاب 20156001586 ذلك أن الأول معني بفعالية اللغة والتراكيب على نحو يتحقق من خلاله 
الأثر الأدبي”". وفي مرحلة ما بعد البنيوية انصرف تصوره إلى الكتابة في درجة اللامعنى"". 
لينضوي على انحراف أشد يفسح المجال بدرجة أقوى لفعالية التأويل :6۲۳۳6۳6۱ ء آما 
الخطاب فيعتمد الحدث والذاتية في توجيهه ما يقع عليه هو من مخزون اللغة"". والمتأمل في 
التصورين المصطلحيين ريبما يظن أن ( ثلاثية غرناطة ) أكثر ميلا لتحقيق تصور الخطاب منه إلى 
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النص. بینما تری ر جولیا کریستیفا )-آن النص آکثر من مجرد خطاب. فقط لأنه موضوع للعدید 
من المارسات السيميوطيقية عبر اللغوية التي تعید توزیع نظام اللغة بکشف العلاقات بین الدوال 
على اعتبار النص عملية إنتاجية9", إذن ليس من السهولة بمكان الفصل التام لمنتج أدبي ما علی 
اعتباره نصا أو خطايا عن لاك يكاين له وربما على نحو تعاملنا معه ألا نصل إلى فصل 
تام أبداء فهو بوصفه ( نصا ) ية يفضي إلى نتائج.قد لا نتحصلها إلا من خلال هذا الوصف. » وبوصفه 
( خطابا ) قد نتحصل نتائج آخری وفي الحالتين قد لا ينفي أحدهما الآخرء وقد یوصف النتج 
الأدبي بهما معاء ذلك أن الخطاب تتضح معالمه وخصائصه وهو في حالة اشتغال داخل النص نظرا 
لاختلاف الکونات والوظائف بحسب فهم الروائي لها وكذلك فهمه لتاريخ جنس الرواية وعلائقها 
بالایدیولوجیا("؟» هذا فضلا عن آن نظرية تحلیل الخطاب discourse analysis theory‏ 
والتي تنطلق من فلسفة الأسلوبية في حرصها علی استجلاء آقانیم الخطاب ؛ قد اعتمدت وجوها 
لغوية واجتماعية ونفسية واثنوجرافية وکذلك سیمیوطیقیة("*. غير أن هذا التداخل في الوسيلة جاء 
هنا علی حساب بنية سطحیة". غایته مقارنة آوجه التشابه والخلاف بین الخطابات الختلفة. 
وكذلك تبيان الكيفية التي من خلالها يمكن صياغة الخطاب وتا تأئیز النشاطات الذهنية الداخلية 
علی السلوك اللغوي وعبر اللغوي(۱۷). 

الخطاب إذن يدور في فلك المبدع شأن ماوقع ف الأسلوبية غير أنه استفاد في منحاه التقني 
بعلوم اللسانيات خاصة الاجتماعية منهاء وهذه تقع في بؤرتها جذور السميوطيقاء أما النص فهو 
منعطف رئيس 5 ميدان ( البتيوية 51۳۵۵۲۵۱۱5۲۳ العنية بالابداع ۳ المبدع » وانطلاق 
السيميوطيقا منه مردود إلى الأصل الفلسفي الذي توجه فيها إلى البنية في المقام الأول. ثم اعتمادها 
على الثنائيات الضدية وهو أصل مشترك مع السيميوطيقا في ازدواج سياقاتها في القام الثاني 
بالاضافة الی انطلاقها من العلامة ذات الطبيعة ۳ دواجية ۳ آما انطلاقها کذلك من الشکل* 
فیمنح النص تلك اليزة التي تحفل بترحال النصوص وتداخلاتها وتقاطعها" *. 

إن ما نبتغي التأكيد عليه هنا هو استجلاء تصور النص. وأن آأي مقاربة سيميوطيقية قد لا 
يستقيم لها السبيل ما لم تنطلق من هذا المفهومء ولعل اتساع تصور هذا (النص)''" يفسح لنا 
المجال لأن نجد قدرا من التصور في كل عمل إبداعي يمكن اقتحامه من خلال التحليل 
السيميوطيقي» ولیس آدل على ذلك من إقرار (سوسير) مفهوم (العلامة) باعتباره لغويا في المقام 
الأول؛ ثم اتساعه ليشمل مختلف الظواهر الإنسانية والاجتماعية بل وأي أنظمة مماثلة لنظام 
اللغة"» ولسوف تبقى العلامة في ذاتها مادية أكانت أو نفشية قيد عملية الربط بين الدال 
والمدلول”"» وذلك جسبما يستجيب لها القارئ في إحالته الدائمة إلى الذاكرة العظمىء تلك التي 
تحفل بدوال التاريخ بعدما حررتها الروائية وأفسحت لها مضمار التأويل. وإذا كانت اللغة هي 
النظام الأولي كما يرى (إيفانوف)'". فثمة أنظمة أخرى مشتقة منها لعل من أهمها هذا التاريخ» 
وتأتي مشروعيتها على اعتبارها أنظمة ثانوية منمذجة. 

أما الإشكالية الثانية في مجابهتنا هذه مع منحى الدراسة السيميوطيقية فتكمن في سؤال: هل 
بالضرورة کون کل الانظمة اللغوية سیمیوطیقیة؟ والاجابة تقم عند (بارت) 1 في قوله بأن اللغويات لا 
تمثل جزهء! من علم السیمیوطیقا کما قد یفهم بعضنا من تعریف (سوسیر) بل علی العکس من ذلك 
إنما هي نموذج يجب أن يحتذى في دراسة جميع الاأنظمة الدالة۳۳؟۰ من هنا كان النظر إلى 
السيميوطيقا في مضمار الأدب على اعتبارها نظرية دلالية مجردة» فمادامت اللغة تتمتع بذلك القدر 
من الاعتباطية فإنه لا مفر من ضعف الرابطة بين الدوال والمدلولات فكيف يتأتى لنا الوثوق في 
المشار إليه؟! بينما حين تقوى هذه العلاقة ينغلق الدال على مدلوله بدرجة أشد فتنخفض في النص 
درجة الأدبية بما يتنافى مع ما أشارت إليه (كريستيفا) من خصوبة تحقق الممارسة التي تفوق بها 
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النص علی الخطاب ازاء التحلیل السیمیوطیقی» هی النمذجة اٍذن کما تری (أمينة رشید)"* 


ده مک لون تو ود 93 معن ا 


وتتفق معها (سيزا قاسم) حين تؤكد إحلال البحث السيميوطيقي محل (الرموزية) التي حققت _ . 


فلسفة ر الرمزية 5۷۳۳۵۱5۲0 ) في نظريات الابداع الاولی "۳ ذلك فضلا عن وقوع (التاريخ ) في 
مضمار البحث الاجتماعى الذي يمثل مهاد السيفيوطيقاء وحين تأتى دواله في علاقتها القوية 
بمدلولاته فإنما هي تشكل نسقا متسقا في ثنايا البناء الروائي بما يفسم المجال لتأويل المشار إليه 
وحسب. فنحن لدینا بناء على مقولة (بيرس) توجهات ثلاثة للسيميوطيقا: الأول: تداولي» وهو 
يخص ذات المتكلم» والثاني: دلالي» یعنی بالعلامة والشار الیه» والثالث: سياقي يصف 
العلاقة بین العلامات وبعضها بعضا۳ وفي التداولي يأتي الدال التاريخي على اعتباره دالا 
محملا بمدلول متفق عليه لارتباطه بالواقع التاريخي وانغلاق الدال على مدلوله بهذا المعنى إنما 
يقع في مستوى 7 يحقق مشروعية العلامة دون اللغة المنحرفة الحافلة بالتأويل على إطلاقهاء أما 
في المستوى الثاني فتأتي أهمية السياق الواقع فيه المستوى الأول. فإذا ما وقع هذا المستوى في 
سياق سردية تاريخية ظل على ما هو عليه من انغلاق تأكيدا لإدراك الحقيقة أو المعنى المحددء 
بينما إذا ما وقع في سياق أدبي أو روائي فثمة ظواهر أسلوبية حققت هذه الدرجة من الأدبية 
فأفسحت المجال للتأويل بناء على علاقات جديدة احتفى بها هذا النصء لیصبح مدلول العلامة 
مسوغا شرعيا ننطلق منه لنحوم في فلك السیاق المجرد بحثا عن الشار الیه . وذلك الفلك وحده هو 
الذي سوف يسبح فيه المستوى الثالث (السياقي) لإدراك العلاقات بين بعضها بعضا. 

ذلك تحديدا ما يفسر الاضطراب الواقع في مفهومنا للعلامة عند كل من (سوسیر) و (بیرس)۰ 
حينما اعتمد الأول التصور مردودا إلى الإشارة اللغوية » وانطلق من اعتباطية اللغة» وانصرف إلى 
الصورة (الذهنية) حسبما تقع في نفس المتلقي""» بوصف العلامة وحدة لغوية واحدة قائمة بذاتها 
في علاقة دالها بمدلولهاء فاعتبر المفهوم مدلولا عليه مستقلا عن مادية اللغة - كما يرى دريدا”" 
- فاضطرب النهج لاقتحامه اللغة على اعتبارها مجموعة من العلامات؛ في الوقت الذي فقدت فيه 
مصداقية علاميتها لعدم القدرة علی تحدید الشار الیه . لتفقد النظرية بالتبعية أصلا فلسفيا مرتبطا 
بتوفر القرينة بين المشير والمشار إليهء وحينما وقع ( الرمز 7201الا5) حامل القرينة بديلا 
للدال عند كل من (ريتشاردن) و(أوجدن)"". كان تعارض ذلك مع مبدأ الاعتباطية عند (سوسیر)» 
أما (لاكان) و (بارت) فرفضا فكرة الاعتباط الشامل بين الدال والمدلولء وأقر (بارت) بضرورة 
الفصل بين الصورة العينية : والصورة الذهنية للتصورء ليظل الاعتباط مقصورا على العلاقة بين 
الصوت الدال والصورة العينية دون الصورة الذهنية» في محاولة لتأصيل تعويم الدال على المدلول 
تحقيقا لفلسفة ( التفكيكية 0660051۳۵61100 ) النوط بفاعلیتها القارن وحده فقط" ؟* فالذي 
بطل عند (سوسير) في العلامة المفردة شرعه (بارت) في سياق العلامة الدلالي علی اعتبار الدلالة 
خاصية سياقية. ولاشك آن هذا الانقاذ لشروعية النظرية السيميوطيقية 56۳۱0۱5 ف اللغة 
المنحرفة قد أدى بها إلى فلسفة نظرية آخری جديدة ابتعدت کثیرا عن معطیاتها الاأْولی الستلة من 
حقل العلوم الاجتماعية. ذلك الذي استوى فيه تصور العلامة على ما هي عليه عند (بيرس) 
باعتبارها “شيئا ما ينوب لشخص ما عن شيء ما بصفة ما”"". والأمر الأكثر جلاء هو اعتباره 
الدال والمدلول وحدتين لغويتين منفصلتین» شأن ما تأتّی من آمر الوشر 006 الدال الدخان) 
ف دلالته على (النار) المدلول» وذلك من قبيل نمذجة الإطار الاجتماعى ف مجال اللغه والاأدب 
وهو ما يتواءم فلسفيا مع نصنا المطروح للدراسة» بینما ما ذهب الیه «سوسیر)» ورلاکان) 
و(بارت)» و(دريدا) فله شأن آخر؛ وإن ظل بين أيدينا منه بعض اليقين الذي يريط بين ( 
السیمیوطیقا / العلاماتية 66۳۳۱01105 و ( السيمانطيقا / علم الدلالة 5620301165 ). 
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درجة الروائية ممارسة سيميوطيقية 
(۱) سیمیوطیقا العنوان 
غرناطة :- 
لم يكن (بارت) عندما صنف شفرات النص إلى: شفرة فراسةء» وشفرة تأويليةء وثقافيت 

وإيحائية. ورمزية*"؛ يدرك أن دالا يقع عليه العنوان يحفل بذلك الكم من الزخم الدلالي مثلما 
كانت (غرناطة). تلك العلامة التى تستوجب الفراسة باعتبارها بورة الأفعال التى تتفجر منها 
الأحداث حال التقائها على الغلاف. ثم لم تكن بأي حال من الأحوال بمعزل عن فتم آفاق التأويل 
بإسقاط الحاضر على الماضي أو الماضي على ا وباعتبارها شفرة ثقافية تتجسد من خلالها 
إحالات النص للمعلوم سلفا من الوجهة التاريخية ممزوجا بالمجهول روائيا في خبايا الزمن الممتد 
الذي يؤصل للواقعة / الحدث. آما بانتمائها إلى الإيحائية فحدث ولا حرج عما كان من أمر تلك 
الحضارة/ السلطة / الهيمنة / الثقافة. ثم ما آلت إليه من انكسارء واضمحلال. وضمورء ولأنها 
(غرناطة ) فهي شفرة رمزية تقع في أزمان متعاقبة وأماكن متفرقة. وثمة (غرناطات) لاحصر لها 
جردها هذا الرمز بقرينة الانكسار والتردي من بعد عزة وإباء. 

ويقول التاريخ السردي :- 

إنها أعظم مركز للدراسات الإسلامية في الغرب الاسلامي» وملتقى أكابر العلماء والأدباء", 
إنها الجوهرة التى زينت تاج الملك. ترنو إليها الذات العربية والإسلامية في شغف إلى عزهاء 
وترى فيها موئلها حال إخفاقهاء نعمت بكل وافر من الخيرات» ولم يكن عزها الروحي بمعزل عن 
.فيضها المادي وسمتها الجمالي» فمن كرم أرضها أنها لا تعدم زريعة بعد زريعةء ولا رعيا بعد 
رعي طيلة العام» في أحشائها الذهب والفضة والرصاص» وعلى جبينها ( عود اليلنجوج ) لا يفوقه 
العود الهندي زکا وعطر رائحة وتجمع من العقار والأدوية النباتية ما لا يحتمل ذكرهاء وكفى 
بحريرها أن فضلت عن سائر الأقطارء إن بساطها صفحة من صفحات الجمال. وفحصها الأفيح 
المشبه بالغوطة الدمشقية حيث الركاب وسمر الليالى -كما يصف (ابن الخطيب)- قد دحاه اللّه في 
شيط سین ی قفاب وتتخلله الأنهار جداول» وتتزاحم فيه القرى والجنات. في ذرع 
آربعین ميلا أو نحوهاء تنبو العين فیها عن وجهة ولا تتخطی المحاسن منها الا مقدار رقعة 
الهضاب. والجبال التضامة منه بشکل ثلثی دارة قد عرت منه الدپنة فیما یلی الرکز لجهة 
القبلة» مستندة إلى أطوار ساميةء وهضاب عاليت ومناظر مشرقة» فهی قيد البصرء ومنتهی 
الحسن وفعتی الکمال*۳: ١‏ 

تلك هي خصوبة الدالء وتلك هي الأجواء الواقعية التي سوف یتجلی فیها الکان شاهد! على 
كل دمعة سقطت في “عين الدمع”» فيجسم على التاريخ “جبل الثلج” ويجري من حرارة الدماء 
“نهر شنيل”» وينتهي ذلك النهر إلى “السبيكة الحمراء”: وتنزوي “جنة العريف” كما انزوت معها 
كل المبادئ والقيم» لتصبح الأيام فیما تسيلو "جبل الفحه”9". 

هذه هي معطيات (غرناطة) الدال العلامي في مستوياته المختلفة كما يقع عليه التاريخ. ثم ما 
تفصدت عنه مجريات المكان في مسيرة الروائية مشمولة بجزئها الأول ومعلنة إياه بطلا تاريخيا 
وجغرافيا وروائياء ذلك الذي لم تكتمل أبعاده إلا بتضافره مع عناصر روائية أخرى آتية تباعاء 
لتبقى (غرناطة) مجد الإسلام في مائتين وخمسين عاما عاشتها عزيزة أبيةء وحفلت فیها بحضارة 
راقية في نظم الحياة المادية والأدبية وأرفع ضروب العلوم والفنون التي عرفتها العصور الوسطی ۳۸ 
شاهدة على ما يقع في روايتها بعد مرور أكثر من خمسة قرون من الزمان على سقوطها. 

مريمة :- 
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دال علامي روائي وليس تاريخيا أو جغرافيا مثل (غرناطة)» هذه الشخصية الدهشة التي 
ظهرت في (الجزء الأول) تشهد ميلاد الجيل الثاني الذي حمل على عاتقه تبعات الأحداث في أوج 
اشتعالها وحتى نهايتهاء وهي (مريمة) بنت أبي إبراهيم من عوام العوام» رآها حسن بن آبي 
جعفر للمرة الأولى تصاحب حزف ثلائة رجال. بدا بعد ذلك اتا عائلتها. ثم تزوجها بوثيقة 
تاريخية أضفت علی الحدث بعد! واقعیا بتسجیلها علی النمط الأندلسي فتمت إحالة الدال إلى 
توثیق الشخصية ذاتها بالواقع التاريخي للمرة الأولی" ۰ ثم تجلت احالة أخری حملها الدال 
حینما التصق بها (صندوق مریمه)» ذلك الذي صاحبها منذ درجت قدماها على الأرض وظل 
ملازما لها حتی یوم زواجها. وهذا الصندوق : 

ورثته آمها عن جدتها. وهي عن آمها. وسوف تحمله الی دار زوجها ولن یکون لأي من 
بناتهاء ذلك آن هذا هو السار الطبيعي لسیمیوطیقا التاریخ وهو "صندوق خشبي مستطیل عليه 
رسوم عصافیر وزهور وغصون تمیل. منقوشة بالبرتقالي والليموني والفستقي والأخضر. وحدة 
منمنمة من نقش عصفورین متشابهین متقابلین بینهما وردة تحیط بها ویهما الغصون» وحيث 
ينتهي قوس الجنا اح المضموم وطرف الذیل تبداً وحدة منمنمة جديدة ذیل عصفورها یکاد یلامس 
ذیل عصفور ا الأولى ۰ تتكرر الوحدة كأنها نسيج من الألوان البسوطة على خلفية زيتونية 
زادها القدم دكنة وعمقا ۰۰۰ تقفز (مريمة) داخله وتجلس متربعة. فیه یشارکها قارورة لازوردية 
مملوءة بماء زمزم حملها جد من الأجداد ای امرأته وهو عائد من الججازء ومندیل مطرزء ۰۰۰ 
وأضافت مصحفا صغیرا تتوسط غلافه الأخضر کلمتا القرآن الکریم داخل نجمة ثمانية محاطة 
بزخرف نباتي وکأنها قلادة ذهبية مستطیلة ۳ *. 

لقد أصبح الدال العلامي (مريمة) خارج حدود الاسم العلم محملا پأبعاد سيميوطيقية مغدقة 
بالرغم من كونه دالا روائياء وتتفجر الاسئلة: لم خرجت من هذه العائلة على وجه الخصوص؟! 
هل هو آفول المجد وانقراض السلالات العریقة؟ هل هذا ما آلت الیه العائلات العربية بعد العزة 
واللك؟ وهذا التردي هل کان سببا أم نتیجه؟ وذلك الصندوق وما یحمل» هل کان لیحمل غیر 
السلام والوداعة والامان» هل هو إرث العرب الذي تمسكت به آمهات مريمة حتی آل الیها؟ ان 
مريعة الآن تجسدت طورة أمة لم تكن لتحمل غير صندوق السلام في صحبة العصافير وغصونها 
وخلفيته الزيتونية» ترقد في حناياه مصاحبة (ماء زمزم) و(القرآن الكريم)» ذلك النور الذي تبقى في 
الوقت الذي ذهبت فيه كل العطیات الادية الحضارية بعد سقوط غرناطة إنه الأمل الأخير الذي 
سوف يحمله جيل (مريمة) حين تنقضى بأوجاعها غرناطة. ولن یبقی بعدها غير أولئك القوم 
(أهل مريمة) الذين يحتفلون بزواج ابنتهم في أجواء الهزيمة من خلال إنشادهم أناشيد البطولات 
القديمة » ومن یومها وهذا حال الامة. 

هذه هي مريمة المدهشة اصطنعت التحایل من أجل الحفاظ علی عقیدتها والدفاع عنها آمام 

طوفان جارف يأكل الأخضر واليابس مما تبقى من الإسلامء وهذه هي مريمة الذكية الفطنة 
المحبوبة من كل من عرفها في (غرناطة)» غير أنها في (مريمة) تأتي وقد استقرت جذورها فترقى 
صوفیا ا مرتبة أعلى في رؤاهاء فتنصرف تصاريف الأمور ای ذلك العمق الروحي الذي بقي فیها 
بعدما تهشمت کل المعطيات المادية.ء فرحلت إلى قرطبة في صحبة حفيدها (علي) وهي التي قالت 
يوما ”لن أرحل لأن اللسان لا ینکر لغته ولا الوجه ملامحه": وف رحیلها کان موتها. لذا کان 
رالرحیل) هو عنوان الجزء الثالث. 

الرحيل :- 

دال علامى نتائجى روائيا وتاريخياء روائى حينما يصير المعادل الوحيد للموت آو القناء 
وتاريخي على اعتباره النتيجة الطبيعية لذلك الانكسار والسقوط الذي وقع في الجزء الأول 
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رغرناطة) والرحیل فراق نقیض البقاء» كما كان الموت نقيض الحياةء ولأن الحياة هی الوطن. جاء 
الوت وکأنه اختیار مريمة حین رحلت عنه؛ والرحیل قوة حینما یکون الضعف استسلام 
والرحیل !عادة بناء مادام البقاء هو الهدم لقد آصبح الاسلام جريمة عقوبتها القتل. وصار أي 
عرض من آعراضه . آو اسم من آسمائه أو شريعة من شرائه آو عادة من عاداته کفیلا بوقوع 
التهمة وتوقیع العقوبة التي هي النفي آو الاعدام فأصبح حتمیا اظهار عقيدة أخری وممارسة 
طقوسها الحياتية والرمزية» لذا تعلمت مريمة القول برالتقية)» وبدا دالها الاسم العلم ضاريا في 
أعماق هذه التقية.» غير أنها مريمة واحدة (مفعلة) وكأنها اسم الة تحورت عن (مریم) خیر نساء 
العالمين التي صبرت على جهادها وعبادتهاء ورحلت هي الأخری ولكن إلى مصرء وكان رحيلها 
بصحبة المسيح عليه السلام شروعا في تشريع جديد فكانت حتمية الحياةء بينما مريمة كان 
رحيلها هرويا ممن أقاموا أمر هذا الدين على نحو مغاير فكانت حتمية الموت الذي انتهى عنده أمر 
مريمة ليتواصل أمر الرحيل في أحفادهاء ليكون هذا الرحيل ممتدا فيعود مرة أخرى من أرض 
فلسطين مهد (مريم) الأولى في واقعنا الاني» وتتواصل أمشاج الدوال السيميوطيقية من الماضي إلى 
الحاضر على أسنة رماح مريمة والرحيل» ولكنه رحيل المسلمين لا رحيل اليهود. فرحيل المسلمين 
دائما وأبدا رحيل بناء وهو مرهون إلى حین» شأن ما وقع لرحيل الهجرة الأولى والثانية حتى 
كانت بقعة النور في مكة المكرمة موصولة بنظيرتها في المدينة المنورة» والإسلام يبني أرواحا 
وأجسادا وكانت قرينة جهاده الشهادة التي أعلى من شأنها وجعلها في مرتبة النبوة» لذا كانت 
ثمثا بخسا مر ود هی ی أو يتردى إذا ما شغل المسلمين حب 
الدنيا وتكالبوا عليهاء وکأنها المعادل لكرامة هذه الأمةء أما رحیل الیهود فهو ای شتات حتی 
إذا ما أحكموا وخداعهم وفسادهم ف الأرض تجمعوا على باطل ء ولا أعلم أمة تجمعت على 
مثله إلا ليقضي الله فيها أمرا كان مفعولا. 

لقد سبق الرحيل إرهاصات رحيل آخر عن تلك القيم التي تلألأت على إثرها نجوم الإسلام في 
الأندلس› وإن كانت (مريمة) قد حافظت على آخر ما تبقى من شحوب هذه اللالئ فإنها بموتها 
قد استحکمت مسوغات الظلام» أما حفيدها (علي) فجاء رابع الأجيال» ذلك الذي ظهر فيه حمل 
رکوثر) سفاحا. وشهد الفتنة بین آل نعمان والقيسي» وتجلت مظاهر الومسات. ثم کوثر تتزوج 
نصرانياء ورعلي) ذاته يضاجع مومساء وبعد كل هذا ألم يكن الأولى الرحيل. لقد باءت كل 
محاولات (علي) للعودة إلى الذات بالفشل بالرغم من قتل كوثرء وطموحه إلى التوحيد بين الهلال 
والصليب في لوحة القدس التي حاول رسمهاء فمازالت امرأة في الميهان ترقص. وكأنها الدنيا التي 
غرت العرب والسلمین» فلا یجد رعلي) مفرا من العودة هذه المرة إلى الجذور وإلى الأصل الذي 
تواصلت على أكتافه الحضارة فیعود ای قبر (مريمة). وكأنها الدعوة لنا کذلك للعودة ذاتها آملا 
في تحرير القدس» فيتجلى التاريخ كما لو كان مسوغا لذلك. 

إن الرحيل سيميوطيقيا يصبح العلامة الوشم التي جاءت بنا من انكسار (غرناطة) الماضي إلى 
انکسار العرب الاني» عزفا متنوعا على أوتاره من قبيل الحفيد الأخير في حضارتنا العربية 
الاسلامية الأولی یفعلها «الرحیل) وهو دال روائي مغموس في التاريخية باعتباره شفرة ايحائية. 

ضد الأدبية : 

إذا كان هذا ما أفضت إليه سيميوطيقا العنوان» ألم يكن إقلالا من شأن أدبية الرواية أن تأتي 
قراءة معتبرة: حظ الوقائم فیها ضئیل» وضمور الرجعية التاريخية یفسر جنوحا للخطیة؟. آي 
وقائع؟! وأية خطية هذه؟! وأية آلية قراءة تلك التي آفزعت هدهدة 5 الروح سماء الفن؟! متی 
كان يقرأ النص الأدبي من الخارج؟! إن التهم تتواصل على النص الروائي دون يمين أو بينةء 
فالشخصيات التاريخية قليلة من حيث العدد ثانوية من حيث الأهمية» وشخصيات تظهر فجأة 
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وتختفي مثل(ركوفصسر )9 تلك التي آثرت التص سیمیو طیقیا ینصیب ف البناء الدرامى ي بالرغم من 
ثانويتهاء آما التهمة الأشيه پالاقتر اء و فهي الزعم بأن للرواية صوتا واحدا من خلاله تأتي شذرات 
من كلام الغير وآراثهم 7 وربما يصح. هذا الكلام إذا ما جلس القارئ مقيدا في مقعده. وظل على 
سلبيته متلقيا ما يهبط عليه من عبقرية التلقي دون أن يتواصل معه من خلال آلية قراءة ممنهجة 
أو مؤطرة فلسفيا أو منطقیا» على غرار ما يفعل أولئك الذين له يكبدون أنفسهم عناء مصداقية 
التناول إفراطا ف الثر جسية ومعيارية الذات القابضهة علی شتی العارف دون مسوغ للحكمء إن 
الناقد إذا نصب نفسه قاضيا فعليه إدراك أن ذلك القاضي له يقدم حکمه ولا یفصل ف قضاياه بما 
ينطبع ف ذاته بل مما تمليه عليه القرائن والمسوغات المشروعة ف ظل قانون عام بر تضیه المجتمع 
الأدبسى دستورا له تمثله ما تمخضت عنه المناهج البحثية والنظريات النقديةء وإن لم يكن؛ يقع 
ذلك الرجم بالغيب والحکم بالیاطل فيروج الغنث ويبور الثمين. كيف نسلم بفردية الراوي على 
وتيرة واحدة ونحن نرى في کل دال علامة تحیلنا الی آقاق لا حدود لها للتواصل مع أدبية النص. 
فثمة فرق بين الأحدوثة والحکي الشفامي » و النص الروي ونظيره القرائي» قالأول منتج استهلاكي 
بينما الثاني منتج ابداعي» والفرق بينهما حداثة ما يقارب قرنا من المعرفة علينا أن نتمسك بها 
وثرى فيها موئلا لثقافة أعلى وتشكيلات لذوات واعية مدركة مبدعة ریما أصبح ذلك نسقا عاما 
يدفعنا نحو الأرقى» إن مثل هذه الأحكام المطلقة وغيرها الكثير““ قد تتبدى رويدا رويدا بتواصل 
البحث في خصوصية الرواية النوعية أو ما نطلق عليه (درجة الروائيت_هذه التى بدأناها مع العنوان 
ونتبعها بعناصر أخرى. 


(۲) سیمیوطیقا الکان 

تبدأ وقائع مس الذهن والوجدان في مدينة غرناطة من ا الجغراني مستحضرة بعض معالها 
على اعتبارها النقلة الأولى في وطأة النص. فإذا بحانوت (أبي جعفر) يتجلى كائنا موصولا بنبض 
حي لتلك المعالم المكانية التي سوف تصير مسرحا للأحداث المتوالية» وتأتي حالة السرد متمثلة 
ذلك (المونولوج) الداخلي لأبي جعفر ثم (الديالوج) الخارجي مع (نعيم) فينبئ المكان عن الزمان 
دون أن يتجلى الأخير ظاهرا وتأتي الشخوص شخصین وحسب. وتبدو الأحداث هادئة في مقابلة 
(صبي) (صاحب حانوت) يطلب عملا فیختبره حتی نتکشف نوعية النشاط من خلال رالدیالوج) » 
آما «مونولوج) آبي جعفر فیفجر الیلاد الأول للأحداث التاريخية التي صار فارسها المكان» فعناصر 
الروائية توشك أن تخلي الساحة تماما لتجلي هذا المكانء فندركٍ أننا في تلك البقعة من التاريخ 
ولیست من واقع آني حین تتردد الشائعات عن غرق (موسی بن " آبي الغسان) ف نهر رشنیل). 
والحاحا علی بروز الکان دون فجاجة یتصل الوصف بالنحی الدرامي من الداخل. ف"لثلاث لیال 
لم تنم غرناطة ولا البیازین؛ تحدث نان بلا انقطاع لیس عن العاهدة بل عن اختقاء (موسی بن 
آبي الغسان)» استغرقهم الخبر الذي انتشر من نهر (شنيل) إلى عين الدمع ومن باب نجد إلى 
مقابر سهل بن مالك سرى في الشوارع والحواري والجنات » حمله ماء شنیل من آطراف الدينة ۲ 
دخلها مع نهر (حدره) وانتقل إلى ضفته الغربية ومنها الی السبيكة الحمراء وجنهة العریف وال 
ضفته الشرقية ومنها الی القصبة القديمة والبیازین ثم تجاوز الأسوار والأبواب والابراج وأطواق 
الكروم إلى جبل الثلج من ناحية وجبل الفخار من الناحية الأخری"*. 

فأما رالحانوت) حانوت آيي چعفر فیشتعل سیمیوطیقیا ذل على فروسية العلم وتجسيد 
الحضارة حین صار مشغولا بدبغ الجلود وخط الخطوطات . أو جمعها وحفظها في مجلدات لنبداً 
من حيث انتهى الأمرء وكأن الحضارة العربية الإسلامية في الأندلس قد الت إلى کتب ومخطوطات 
وغدا الصراع الأجل هو ما يخص الحفاظ عليها بعدما صار اقتناؤها والعمل بما فيها أمرا يحاسب 
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عليه القانون بالردة أو النفى أو القتلء وظل هذا الارث هو الشغل الشاغل لعائلة آبی جعفر من 
بعده کما لو کان یکتنز کل مفردات هذه الحضارة حسا وکینونة. ثم یصیر موشرا فعالا لحركة 
الصراع صعودا ومبوطا. فحین سقط البطل رحامد الثغري) وتم تعمیده وصار اسمه (جونزالین فطن 
ای الوقف آبو جعفر واتفق مع زملائه في حارة الوراقین علی نقل الکتب تحت جناح اللیل الی 
بيوتهم ثم في عربات أو على ظهور البغال وكأنهم راحلون» ثم توزيعها على العديد من الأماكن في 
الکهوف والجبال وأطلال النازل الهجورة وسرادیب البیوت» حتى كان حريق الكتب وذلك المشهد 
الروع لتساقط الصاحف والخطوطات واشتعالها. إنه المشهد الأشد بشاعة. انه لیس احتراق البشر 
ولکنه احتراق الأثر» فانتهی الامر بأبی جعفر الی الوت کافرا "سأموت عاریا ووحیدا لان اللّه لیس 
له وجود"۳*. آما نجله حسن فیعلم حفیده العربية ویذهب معه إلى عين الدمع ليتسلم مفاتيح 
الکنز «الکتب). انها الأمانة التي کفر آبوه لضیاعها. ثم یحافظ هو علی بعضها حتی یئول بعضها 
هذا إلى (على) فيصاحبه في الرحيلء. ليظل هذا الدال معيار الفناء أو البقاء» حتی اذا ما انقضی 
كانت النهاية مع الرحيل» ترى ماذا لو كان ل(حانوت أبي جعفر) نشاط غير هذا؟! 

أما دال ( البيازين ) صاحب النصيب الأكبر من تجليات المكان حيث منشأً العائلة الم 
وموطن الجيل الأول وشاهد الزخم التاريخي الأوفرء ومرتع الجيل الثاني» وكعبة الثالث والرابع» 
وفيه قد وقع الرحيل؛ حين نسأل التاريخ لم كان داله هذا على وجنه الخصوص فإذا به يبقى 
أخص ملامح غرناطة وخططها الاسلامية. ويقع في شمالها الغربي وبه الميدان الكبير ( رحبة باب 
الرملة)» وإلى جواره القيسرية القديمة. لما يزل إلى الآن يحمل عبقه القديمء وفي دروبه الضيقة 
الصاعدة ومنازله العديدة ذات الطابع الأندلسي ما يشهد على ذلك الزمن المنقضي شهادة على 
واقعية الأحداث"“. إنه حى (البيازين) الصورة الأكثر اكتنازا لغرناطة» التى كانت الأشد احتفاء 
بتمثل الحضارة العربية ككل» هذه الملكة الصغيرة التي شغلت عدوتها القوية إسبانيا النصرانية 
حینا من الدهر بمنازعاتها وحروبها الداخلية ولم توفق ای تحقیق غایتها الکبری بالقضاء على 
دولة الإسلام في الأندلس وعلى الأمة الأندلسية بصورة نهائية إلا 0 تهیأت لها أسباب و٩‏ 
'» وما أصدق الأثر حين يتجلى في روايتنا على ذلك النحو من المزج بين الآني والماضي عل الذاكرة 
تحتفي بالقيمة وتعي بنود الرسالة الواقعة بين سطور الخطاب. 

البیازین » تلك التي تة تقع في ات الجبل تتصل ب(عين الدمع) وتنعطف على (عين القبلة) 
التصلة برجبل > هل تشی بجغرافیتها عن رکود الزبد وغثاء السیل؟ هل فیها سوف 
تتكالب الأمم على المسلمين كما تتكالب الأكلة على قصعتها؟ هل هو إلركون إلى حب الدنيا ووقوع 
الوهن؟ إن مسوغات السقوط موصولة حتى تتفجر من بين ضلوع المكان. لتأتي (البيازين) نقطة 
الانطلاق ومشهد تداعيات السقوط الاول بلیالیها الولت. فیتحول مسجدها إلى كنيسة (سان 
سلفادور) » ویقسم ظهرما القشتالیون. وتشهد حالات التعميد في کنیستها. وحريق الكتب في 
میدانها الکبیر» ثم الدمار والخراب والقتل والدحر في شوارعهاء والظلم والجور في محاكمهاء وصب 
العذاب على رءوس الأبرياء في سجونهاء وبالرغم من ذلك فهي الوطن الأم الذي يركن فيه أبو 
جعفر للتواكل حتى موته كافرا جراء ما شاهد ووقع للمسلمين» ويأتي من بعده (حسن) و(مريمة) 
بمحاولات التحايل عن رغبة في الحياة عند الأول» وحرص على القيمة عند الثانية» ليموت الأول 
ويقبر في ملحقها (عين الدمع)» بينما الثانية يقتلها الرحيل منها فتدفن على مشارفهاء أما الحفيد 
الأخير فلا ينتهي رحيله إلا إليهاء ليتحرر الدال من محدوديته إلى طلاقة الوطن / الملجأ / الملاذ 
في مقابل طغيان الترحيل أو التنصير أو مواجهة الموت . هكذا الوطن بين الموت فيه أو الموت 
با خی فتة: 
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إن دال (البيازين) یشهد الانطلاق من العائلة / الجماعة / المجتمع الاسلامي وينتهي بالواحد 
الفرد / الحفید / الوحید زائرا قبر مريمة على مشارفها دون أن يمضي في الرحیل. واذا كانت 
الدنیا بدأت بالواحد الفرد وانتهت ال الجماعة فانما هي الحياة الدنیا. وأما آن تنتهي الی الفرد 
مرة أخرى فإنما هو الموت عينه “ولقد جئتمونا فرادى كما خلقناكم أول مرة““» > فیصیح مال 
الجماعة إلى الفرد إنما هو إلى الموت نهد من البيازين/الأرض/التراب جنا وإلى التراب/الأرض/ 
البيازين نعودء لتكون الحياة والموت في الوطن ولا يقع أبدا الرحيلء ليقول المكان/البيازين في النص 

سيميوطيقيا أن ليس ثمة من ترك الأندلس من عائلة أبي جعفر بل آل الأمر بالحفيد الوحيد إلى 

اختيار العودة إليها وكأن الوت فيها حياة والحياة في غيرها موت. 

أما (عين الدمع) فتأتي كما لو كانت بصيرة (البيازين)» أو الصدر الحاني الذي ترتمي عليه 
الأحداث کلما اشتعلت لعل الدمع یطفنها انها ملجاً الروح حين تكون (البيازين) ملجأ الجسد. 
فهي بقعة ساحرة من بقاع غرناطة » كانت متنزها بديعا تغص بالمروج والحدائق الغناءء تقترب من 
سفح ,جبل الفخار» وظلت تحتفظ ببعض سحرها حتى بعد سقوط غرناطة فسميت بعین الدمع 
ویشغل موقعها سطح تلال البیازین التي تطل علی الرج""*۰ وهكذا يتعانق الدال التاريخي مع 
الدال الرواني فیمتزجان في معية النص لدرجة صعوبة الفصل بین السردية التاريخية والسردية 
الأدبیت وتصبح عين الدع نافذة مكانية تفسح الرفية آمام تحريك الأحداث علی اعتبارها امتدادا 
للبیازین» غیر آنها تأتي دائما وأبدا لترتقي بالروح وتعید شحذ الهمم لواجهة الصعاب. فیلجأً 
إليها أبو جعفر فيتألق إيحاؤها الجغرافيء وهي تکتنز الذخاثر من التراث والعارف منذ آلت الیها 
الكتب. فتنهل منها (سليمة) ویتألق إيحاؤها الثقافي» ثم يتعانق التاريخ مع الواقع الروائي حين 
يرحل إليها (حسن) ويأتي بكنزها / کتبها ویسلم مقاتحه ای حفیده (ملي): وعندما پمرض لا 
يجد ملجأ إلا إليهاء وحين يموت لا يكون خيرا من ترابها له مضجع. 

وبالرغم من قلة الأحداث الواقعة فيها إلا أن (عين الدمع) قد حفرت بوشم من ذهب على 
وجدان القاری؛ ریما ولا لشجون الاسم العلم وکأنه استل استلالا من واقعه التاريخي. وثانيا لما 
يفضي به السیاق الادي للنص حسبما وقم الوصف ف السردية التاريخية وکأنه الایعاز بروائية 
الأحداث ‏ على ذلك النحوء وثالثا ا واقعها الرواني بکسرة عنيفة أو هزة قوية ف الخيط 
الدرامي للأحداث في شفافية شجية لم تتصدع قبلها بوصلها الدائم مع إيحاء الاسم العلمء فهي 
الملاذ الأول لأبي جعفر حين داهمه القشتاليون / شجن. ومي معاذ الریض الذي یهفو الی السكون 
والراحة / شجن» وهي حضن الكنز / الأثر الادي الأبقى على جلال هذه الحضارة الإسلامية التي 
آلت ای الانهیار / شجن. وفیها کانت کينونة (سليمة) بعدما لم يتبق لها غير الكتب والمعرفة 
كأمل أخير . لعلاج الرضی ومداواة العلل / شجن. ثم یقبر فیها «حسن) / شجن. ولو کان الدال 
التاريخي دالا روائیا اختارته الكاتبة من وحي خيالها ما تحقق ذلك البعد السيميوطيقي لفتح 
النص. إنها الأدبية الأرقى تلك التي فجرت الواقع اتكاء على مسوغ التاريخ على هذا النحو. 

وكما أن هناك شخوصا انوية فثمة آماکن ثانوية آیضا. ویأتی وقعها في بنية النص على 
اعتبارها دوالا محملة ولیست فارغة فتصبح آشد التصاقا بالتاريخية منها الی الروائيت وتغدو کما 
لو كانت بمثابة العقد في صحبة الخيوط المشكلة للغزل. فتأتي (طليطلة) باعتبار مکانة أسقفها 
و(قشتالة) و(أراجون) باعتبار قوة ملكيهماء و(مالقة) على اعتبارها حلقة من حلقات السقوط 
المتوالي في الأندلس قبل غرناطة» أما (الجعفرية) وقرية (بني حسن) و(بلنسيه). وتونس ومصر 
وأم القرى والقدس. وكلها وقعت في الجزء الثالث (الرحيل). فتعمل الثلاثة الأولى منها بمواقعها 
الجغرافية» فتشهد (الجعفرية) وقع الرحيل الأول والإفلات من مركزية غرناطة الأشبه بالانفلات 
من الجاذبية الأرضيةء وتعمل الدوال المكانية (الجعفرية) و(بني حسن) و(بلنسيه) على تهيثة 
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الصراع علی نحو يوحي بالضیاع والتشتت» وتشحب الی حد کبیر الحداث التاريخية الفاعلة 
بالخلاص ای نظیرتها الروائية أملا في توطيد الخطاب على نحو يؤكد غائية آنية. فنری عزفا علی 
وتر الرحیل استحضر مصر وأم القری والقدس. لتعود القيادة الدلالية مرة أخرى من التاريخية إلى 
الروائية ویتحول المحدد الی المجرد. ویغدو الرحیل حدسا بوقعه علی الأمة الاسلامية ککل» على 
الرغم من حرص هذه الأمة على التوحيد بين الهلال والصليب في خاطر (علي) / الجیل الرابع 
والحفيد الأخير بعدما اندحرت أجيال ثلاثة ة قبله تحت سنابك وخيول الصليب» هذا التحول في 
الخطاب يلقي بنا مباشرة في استحضار هذه الدوال المكانية في قلب ا الآني وأحداثه العاتية 
التي تتواصل مباشرة مع ما انفصل عنها بأكثر من خمسة قرون» وکأن التاريخ يعيد نفسه بوقع 
الرحيل في فلسطين ويتحقق حلم (علي) في مصر بالتوحيد بين الهلال والصليب. ويبقى دائما وأبدا 
رحيل التطهير والسمو إلى أم القری آما إلى (اللغرب) وفق قرار القشتاليين كما كان لليهود فهو ما 
يستحيل وقوعه » حتى لتكون العودة إلى قبر مريمة برمزيته هي النهاية المحتومة إما بعزة العودة 
إلى أرضنا ومجدنا وهويتنا أو بالوت في سبيلها. 2 

- وهكذا تنطق الدوال التاريخية المكانية كما لو كان في أعناقها رباط الخيل الذي يظفر بسرج 
الدلالةء وأن الفتح في النص مرهون بأقدام هذا الخیل وعلی نواصیها تنعقد الغاية وقيمة الخطاب. 


(۳) سيميوطيقا الشخوص 

ضعف الطالب والمطلوب» فروایتنا علی الرغم من تاریخیتها لا ت تستعرض جسد التاريخ وان 
استلت روحه فراحت تسري ف شخوصها الروائية» غير أن الانطلاق من موضوعية الأحداثك 
وواقعیتها جر في رکابه شخوصا بأعینهم هم بالفعل منتمون لذلك الواقع التاريخي. الا آن حضورهم 
هنا يأتي شفیفا بسيرتهم وأخبارهم وحسب »2 وبناء على مشروعية هذا الحضور تشکلت شخوصنا 
الووائية ای ول ی فضلا عن تشکیلهم من عناصر تاريخية آخری. 

ويأتي وقع الشخوص التارب يخية الحقيقية 5 سياق سردي يعلن عن شروع الانطلاق من و 
وكأنه خلفية اللوحة. ا و الوسیقی التصويرية التي تهیی التلقي للمناخ اخ العام لوقع الحدث ‏ فيأتي 
(موسى بن أبي الغسان) على اعتباره الحضور الأول لشخصية تاريخية حقیقیه . كان الوحيد الذي 
اعترض على بنوذ الاتفاقية. التى تمت بين آخر ملوك العرب وملك قشتالة؟. وتفرد له الرواية 
صورة بطل أسطوري یقاتل القشتالیین وحده. حتی لیجهل الجمیع نهایته وکأنه الرمز الأخیر 
لصورة الجهاد . فتأتی سیرته بضمیر الغياب ف سياق الاحتمالات» فيوسعه النص تجريداء ويقال 
إنه حينما كادوا أن يظفروا به ا وقیل قتله (محمد الصفیر) حتی لا یعارضه 
زمانه ولا زمانناه لیقم القول الفصل في انقضاء زمن البطولات ء ومن ۳ خفي ا النص إلى 
واقعة الصراع على الحكم باحتمال قتل آخر ملوك العرب له ۰ ليأتي حضور هذه الشخصية 
التاريخية مصحوبا بانتهاء عهد الفروسية دون خطابية أو شيفونية» بينما يرسخ ف الوقت ذاته 
مبدأ الصراع الذاتي على الحكم الذي طال جل حكام الأندلس قبيل الانهيار العظيم» ولعل الدلالة 
الأقوى في سيميوطيقا هذه الشخصية ذلك الشعور الجارف الذي يتملك القارئ بحالة الضياع التي 
آل إليها الأمر حتى اختفى بصيص الأمل الأخير بالوصول إلى نقطة اللاعودة. بل هو المزيد من 
التشتت والتمزق والتردي » وعبثا ما یفعل (سیزیف) ۰ وما یصنع ردون كيشوت). وما یحاول 
(دیوجین الكلبي).. 

هكذا يأتي (ابن أبي الغسان) باليقين في الوقت الذي يقع فيه (حامد الثغري) على زلاجة 
السقوط هو الاخر علی الرغم من زعامة قبیلة (غمارق وقيادة (رندة) التي دکها القشتالیون ومن 
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بعدها رمالقة) حتی سقطت هي الأخرى وسقط معها بطل آخر شأن ما وقع لأهل تالبشرات) 
بعدما ثاروا علی حکامهم النصاری حتی استولوا علی حصن روادي آش) لکنه سرعان ما سقط مرة 
أخرى““» وکأنها سلسلة الانهیارات التواليت وأن هؤلاء الشخوص لم يتأت حضورمهم الا على 
دلالة الانکسار علی اختلاف مواقفهم» فبطولة رابن آبي الغسان) و(حامد الثغري) وأهل 
البشرات. وکذلك السلطان الأیسر الذي آلغی معاهدة (یوسف الول) الوضيعة وقاتلهم. ومثله رآبو 
الحسن المريني) في الغرب» نقول إن بطولة هولاء إن هي إلا سيرة أولى من سیر التاریخ خ النقضي لا ۱ 
تغير من تفعیل الاحداث سوی تهينة تلك الجواء الشحونة بالهزانم والاستسلام تماما . مثلما 
يوحي حضور اللك الستسلم (أبو عبد الله محمد بن علي) آخر ملوك الأندلش ومعه وزيراه (يوسف 
أبن كماشة) و(أبو القاسم بن عبد الملك)”“» و(يوسف بن المول) بوثیقته الخاضعة للك قشتالة 
(خوان الثاني)"* والتي شأنها شأن وثيقة (محمد بن الأحمر) مع (فرناندو الثالث)؟. 

إن الشخوص التاريخية الواقعية إنما دلفت النص الروائی کمسوغات مشروعة لاضفاء صبغة 
الواقعية عليه من ناحية. ومن ناحية أخرى تهيئة المناخ الدرامي لتفعيل الشخصیات الروائية 
وأحداث الرواية عامة انطلاقا من هذا المسوغ فتعلو نبرة الشجن وتتوالى التبعات والانكسارات 
للأجيال المتعاقبة محملة بيعد إنساني عميق ينكد جلال القيمة وروعة التشتت والضياع حتى 
تتعدد دواعي الانكسار ويبقى الإنسان إنسانا محملا بأعز ما يملك من ذات وما يمتاز به من هوية. 
إن الحضارة التي انهارت مادیتها لم تکن لتنهار معها روحها. تلك التي حملت صبغة الأبدية 
والسرمدية في أوج اندحارها وانهزامها. 

أما الشخوص الروائية فتنطلق من الكيان الأول (أبي جعفر) علی اعتناقه السيرة التاريخية التي 
سوف تنطلق مئها الأحداث. ولأنه الوحيد الذي شاهد المجد الأول فظفر بالجمع بين مادية هذه 
الحضارة وروحهاء ولا صعدت قرائن روحها وبقيت ماديتها فقط كان مآل هذه المادة إلى زوال» 
مثلما تجلت الصبية الجميلة كما لو لم يكن في الوجود غيرهاء ثم ماتتء "وعندما مالت شمس 
الضحى على الطرقات وغابت. وأبو جعفر يواصل السير حتى وجد نفسه على ضفة نهر شنيل. 
حدق في مائه فأتاه طيف الصبية عارية کأنها تخرج من الاء إليه ثم حدق فلم ير سوى تجعيدات 
الای ثم.عاد فرأى الصبية على صفحة عاجية تكبر في الموت حتى غظت صفحة الماء فارتج جسده 
وراح یتصبب عرقا"*۳ لیغدو من الطبيعي موته عاریا کما ال .وکافرا بنکران وجود.اللّه. وما 
يمكن أن يشي عنه ذلك بهول الفاجعة في السلمین ؛ بعدما كان قد رأی جلال هذه الحضارة الادي 
وعاش آجواء الایمان طول حیاته. بید آن الرية الفلسفية هنا کانت آکثر عمقا. لینفصل جیل 
كامل مثله أبو جعفر مواجها تلك الهزة العقائدية وفق صيرورة ة الأحداث» فلم يكن ليستوعب 
الموقف أو ليسلم ببساطة بما آل | ليه الأمر. 

ثم ينقطع الابن ويأتي التواصل بالحفيدء فأبو جعفر هذا لم ينجب سوى ولد واحد واتته المنية 
ريما قبل أن تبدأ أحداث الرواية» وإذا كان الجد حديث الماضي. والحفيد حديث المستقبل فإن 
اللابن هو حديث الآني» وهذا الآني ضاع فلا ضير إذن أن ب اا سيميوطيقيا آخر يؤكد حالة 
الضیاع والتشتت التي ربما تستقر بعض الشي: بحضور الحفیدین حسن وسلیمة ثم تعاود تألقها 
مرة آخری بظهور سعد ونصیم. وکلاهما ألقت بهما الریح الی حانوت أبي جعفرء ولم يكد سعد | 
یرتبط بسلیمة حتی وقع النفور فینضم للمجاهدین فیطارد ویواصل رحلة التشتت. آما سليمة 
فیجرفها تشتت تشتت داخلي» . فلا تجد لها سوی العلم والعرفة الا سلامیه ومداواة العلل » وهذا في حد 
ذاته تهمة فتطارد هي الأخرى» بينما نعيم (ثاني الشتيتين) بالحضور الأول فیبقی علی حاله هکذا 
حتی یموت » آما حسن الفرع الموصول فيجاهد من أجل إعادة توطيد الأركان دون جدوى حتى 
يموت ف عين الدمع » لتبقی علی مريمة وحدها آمانة الحفاظ علی إذكاء ذلك الجانب الروحي 
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بحیل شتی فکانت آشد صلابة في مواجهنة الشتات ثم یتزوج هشام «ابن حسن) من عائشة رابنة 
سليمة) فتموت عائشة بعد أن تنجب رعلي) الحفيد الأخير الذي يبلغ ذروة الشتات بالرحیل 
,الداخلي الأول داخل الأندلس» والثاني داخل النفس بتعانق القيمة بينه وبين جدته مريمة. ` 

تبقى على هذا الأساس شخوصنا الروائية الرئيسة تجسیدا حیا لزمن غلی قلق کأن الریج تحته 

کما یقول التنيي وتبلغ مصداقية الأحداث ذروتها بتعدد الشخوص الثانوية في أعراض شتى 
على جوهر الخيط الدرامي» لم تكن إلا لتکد حالة الضیاع هذه وکأنها الطاردة الأبدية لکیان 
مجتث. وتومئ تعددية هذه الشخوص وکثرتها ال تجسید حالة عدم الثبات والاستقرار ذلك 
فضلا عن استحضارها تشریحا کلیا لوجه الحياة الاجتماعية ق الأندلس وضعنا في قلب أفراحها 
وأتراحها فالتبستنا الرواية كما لو كنا نحيا بين هؤلاء. وحسب الرواية آن 2 تفعل ذلك بالرغم من 
انطلاقها من الواقعية التاريخية, 


(۶) سیمیوطیقا الحسدث 
ریما یتسع خیال الأدیب فیصنع من الاحداث ما یتکی علی التشویق والاثارق وربما یبلغ حدا 
من تصوير الواقع يجلي رؤيته الفنية للعالمء ولكنه حين يؤسر في سردية تاريخية ذات وقائع 
دة فليس له سوى فضل الاختيار بين سيميوطيقية الدال الحدثي التاريخي. ومباشرة الواقعية 
ا التاريخية والاختيار الأول مالم يكن على حظه من المصداقية وقدره من الأدبية قي 
اشارته العلاماتية فسوف یلتبس الخطاب علی التلقي » وریما یتهشم الأثر دون آن تحقق الدلالة 
مقصدهاء وإن اعتمد الاختيار الثاني فسوف تتحول السردية الأدبية إلى سردية تاريخية بموجب 
معطيات السياق لا الدال وحده وحسب» بمعنى أن توخي المصداقية والانتماء إلى الواقعية قد يؤدي 
بالادیب إلى استجلاب هذه السردية بوقائعها المحددة ثم يبقى على سياق السرد الأدبي مسئولية 
تجاوز هذه التاريخية إلى الروائية» وهو ما أشرنا إليه بالمستوى الثاني في النهج السيميوطيقي. وما 
نعنى به هنا في سيميوطيقا الحدث. لنبحث ما يومئ إليه الحدث التاريخي دون نصه ‏ أو ما 
يومئ إليه النص التاريخي في سياق النص الأدبي» أو العكس.- "وبوجه عام فحظ الحدث التاريخي 
في الرواية ككل قد انحصر في تفجيره الإشاري الذي تنطلق منه الأحداث التاريخية ثم يتجلى 
الحدثكث الأدبي کتابع له پابراز نتیجة 2 الأخير دون سببه ‏ فخروج ( ابن أبي الغسان ) لقتال 
القشتاليين» وتجريد شخصيته على المستوى الروائي» وولوج المنحى الدرامي بتصارع الاحتمالات» 
كان نتيجة للواقعة التاريخية بذکر فروسیته وقیام دولة الطوائف تمثل "الحدث الأکبر لا کان علیه 
وضع الأندلس قبل سلسلة السقوط التي انتهت بغرناطة. موكدة فكرة صراع الحکام العرب التي 
آبرزتها سیمیوطیقا الشخوص. فقد "ثارت الحرب الاأهلية بالأندلس عقب سقوط الدولة العامرية في 
سنة ۳۹۹ ه بين أمراء بني أمية. وظاهر البربر أحدهم وهو (سليمان بن الحكم بن عبد الرحمن 
الناصر)ء فزحفوا على الزهراء واقتحموها وخربوهاء ثم حاصروا قرطبة حتى سقطت في أيديهم. 
وارتكبوا فيها رائع السفك والإثم (سنة #٠4ه)‏ واستولى زعماؤهم على معظم قواعد الأندلس 
الجنوبية ومنها غرناطة» وقامت من ذلك الحين دول الطوائف""“› وهذا النص من السردية 
التاريخية مسكوت عنه تماما في الرواية» ولکنه یتأکد كنتيجة حتمية في دلالة السياق الأدبى 
وكسبب رئيس فيما آلت إليه الأحداث على اعتبارها توابع لإرهاصات التردي الأولى فيما تجلى 
بصعود روح مسوغات الحضارة إلى بارئهاء فكان مآل ماديتها إلى الرضوخ. 
وغير هذا وذاك فإن السردية التاريخية قد وقعت نصا في سياق الرواية بحضور المعاهدة الأولى 
(سنة ١144١م)‏ والتي تفضي إلى “أن يتعهد ملك غرناطة» والقادة. والفقهاء والوزراء والعلماءء وكافة 
الناس سواء في غرناطة والبيازين وأرباضهماء بأن يسلموا طواعية واختياراء وذلك في ظرف ستين 
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اله سم لمم عا ع يح ت اام ت ولھ تی یھ ا کو تتف تشر أ کی ی کمک کد 


يوما تبدأ من تاريخ هذه المعاهدة قلاع الحمراء والحصن وأبوابهما وأبراجهما وأبواب غرناطة 
والبيازين إلى الملكين الكاثوليكيين ... ويتعهد جلالتهما وخلفاؤهما إلى الأبد بأن يترك الملك المذكور 
(أبو عبد الله) والقادة والوزراء والعلماء والفقهاء والفرسان وسائر الشعب تحت حکم شریعتهم» ولا 
يؤمروا بترك شيء من مساجدهم وصوامعهم» وأن تترك لهذه المساجد مواردها كما هي وأن یقضی 
بینهم وفق شریعتهم وعلی ید قضاتهم وأن يحتفظوا بتقاليدهم و...“. ٠‏ 

ولم ترد هذه السردية كاملة أو على نحو فج بل جاءت في سياق استرجاع (فلاش باك) لدي 
أبي جعفرء ولم يقع منها سوى نصفها الأول الخاص بالتسليم؛ ولا لم يحدث نصفها الثاني 
الخاص بالمسلمين لم يكن هناك بد من ذكرهء كذلك لأن هناك معاهدة ثانية مع الملك العربي 
المخلوع تنص على “أن يتعهد بالعبور إلى المغرب ... وأنه يتنازل عن-سائر ضياعه ... وكذلك عن 
أملاكه الأخرى ...""“ لیقع هذا الحدث في سياق الرواية فيلقي بنا مباشرة في قلب الانفجار» 
فكان الحضور النصي لذلك الشق من المعاهدة التي قال بها المنادي في شوارع غرناطة فیتلقاها آبو 
جعفر كما لو كانت الجبال تتساقط على أم رأسهء فنطاً الرواية بوقوع حدث جلل هز آرجاء الدينة 
فتحدث الإثازة ويأتلق التشويق» وتصدق المرجعية فيصدق معها الخطاب» حتى ليمتلك النص 
متلقيه فيهيمن عليهم ويطوعهم بعد تمهيد السبيل لذلك الخطاب الروائي المجرد من ملازمة 
الجدید من أحداث تاريخية أخرى هي في الواقع امتزاج أصيل بدرجة أعلى من الروائية» فجنود 
الروم وقشتالة یدخلون الحمرا» کتابع من توابع السقوط وکذلك تسلیم مفاتیح الحمراء» وتعمید 
حامد الثغري» والسرقات والنهب. وحرق الکتب والصاحف. وحصار القشتالیین» ومروب حکومة 
الأربعين» وغلق المحال نهارا والعمل ليلاء کل هذه الأحداث التاريخية كانت مجرد توابع أو 
أعراض للجوهر الأول بتسليم غرناطة وسقوطها في أيدي القشتاليين» غير أن هذه التجليات 
الحدثية وقعت ممزوجة بدرجة أعلى من الروائية حين تضافرت مع أحداث روائية أخرى مثل 
موت أبي جعقر» و(مونولوج) سليمة مع الكتب في عين الدمع وهجوم على فتاة تمشي في أمان الله » 
وتواصل الحياة اليومية لنعیم وسعد وسليمة وحسن. حتى كان زواج سعد من سليمة وحسن من 
مريمة» وقبل أن ينقضي فصل الرواية الأول تنقضي وقائع السردية التاريخية للحدث الاکبر 
وبمجرد موت أبي جعفر في خواتیم الفصل الخامس وعلى مشارف السادس نكون قد انتهينا من 
أكثر من تسعين بالمائة من الأحداث الواقعة في السردية التاريخية لننصرف بعد ذلك تماما إلى 
هيمنة الروائية» وكأنه الضوء الذي يتلاشى رويدا رويدا حتى تكون قاعة السینما جاهزة للعرض. 
فتتوالی الشاهد علی نحو لا ینفصل البتة عن الواقعية التاريخية علی الرغم من إغراقه في الروائية 
بحرفية. عالية تری فیها ذرات التراب الذي تفشي علیه وصفاء السماء التي تظلك وما يسري 
بالنظر آو یعرج به» وما وقع من شفافية للبشر حتی تری مسار دمائهم وقد ترى مثله في الحدث 
جتی تظن الحياة رتيبة وهي تتفجر في كل إشراقة شمس بوقع جدید لا ینبت عن الجذر الدرامي 
من ( غرناطة ) إلى ( الرحيل ). 
هذاما كان من أمر سيميوطيقا الحدث التاريخي المجردء وسيميوطيقا الحدث التاريخي في 
سياق الحدث الروائى» أما سيميوطيقا الحدث الروائي في سياق الحدث التاريخى فله أوجه متعددة 5 
تؤكد ما أشرنا إليه من تضافر بين الحدثين» فأبو منصور يسب وينهر الرجل ويجري وراءه من 
الحمام إلى الشارع.لأن الأخير سب أمامه حلم الخلاص (موسى بن أبي الغسان)”"» ونعيم يسرق 
مرکوبا لسعد9 »2 فأخوا الشتات في حالة فقر مدقع دائم» وصندوق مريمة في جهاز زفافها - كما 
سبقت الاشارة - کنز للحضارة الاسلامية الروحية ثم موت آأم جعفر وغسلها ودفنها !سلامیا 
بالرغم من الطقوس النصرانیة*؟*۰ وحادثة الختان التي كادت تودي بحياة الأسرة كلها" ؛ 
تتجلیان علی اعتبارهما من مظاهر التنصیر الاجباري الذي دونه الوت آو الرحیل. ولو تایعت 
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الأحداثك الروائية من بدايتها لنهايتها ما أفلت منك حدث روائي انفد دون تأويل تاريخي أو 
إيماءة إلى دلالة تاريخية بعينها إلا فيم ندر. هل هو ا مزج بين التاريخي والروائي؟ ريماء أم هو 
التاريخ كما لو كان بشرا ولحما ودماء ونسقا وحدثاء وزمانا ومكانا؟ ربماء إنما اليقين الأوحد أن 
وحدها التي تفعل تفعل ذلك هي (الأدبية) › ومادام هو الأدب فنحن بصدد الانحراف الأقوى وتوخي 
الدلالة وابتغاء و السيميوطيقي من قبيل نمذجة الإطار. 


(6) سیمیوطیقا التشکیل الفني 
لا شك أن هذا المناء نم بالخصوبة » ما كان لولا أن اشتمله نص ثري ». ولعل هذا الثراء هو 

نتاج فعلي لآلية إبداع تتوخى المزيد من الارتقاء بحزمة العناصر الفنية التي تشكل بنية 0 
ولأن هذا ال مو رد فعنايته اللأجل د تقع على درجة الروائيةء» هذه الدرجة التي نقول بها 
في مقابل درجة الشعريةء والدرجتان بالرغم من 1 الفصل بينهما فإنه لا يكون إلا فصلا صوريا 
لأن ثمة مساحة من التداخل فيما بينهما تجمع بين السبب والنتيجة» فأيا ما كائبت درجة 
الشعرية فهي لا تكون إلا سببا بينما النتيجة الحتمية واقعة بالضرورة على درجة الروائية كمحصلة 
نهائية لصداقية الخطاب الأدبي النوعي للرواية. وعلی هذا الأساس یتأتی التشکیل الفني بشعریته 

وروائيته على اعتباره دالا سيميوطيقيا مهما يقع ف قلب الكفاءة القرائية ة التأويلية غير النوعية. 
وتنحو تقنیه هذا التشکیل نحو الانطلاق من درجة أعلی من الروائية. وعدا مشهد الصبية 
العارية الترميزي فان التشکیل بداية صاحیه حظ آوفر من تفعیل الأحداث الواقعية وعناصر 
الروائية على النحو الذي أفضنا فيه تفصيلاء بيد أن هذا المشهد الوحيد في إسقاطه الترميزي كان 
ا في الذاكرة والوجدان معا على اعتباره رمزا أسطوريا قابعا في اللاوعي. غير أن ذاكرة 
الواعية تحيله في نسق الروائية لا الشعرية إلى تلك المادية الحضارية الإسلامية في أوج 
0 ثم اندحارها شأن الصبية بموتهاء وهذا المنحى في التشكيل صار سمتا فنيا يستجلب 
المشاعر ويفجر الوجدان أينما وقع. وإذا كانت الرواية ككل ترقى لانسحابها على الآني المعيش 
دون تجريد مطلق لتنسحب على أناس آخرين غير العرب وعلى أمة غير هذه الأمة. فربما تأتى 
لها ذلك من الواقعية الشديدة في تشكيلاتها الفنية حتی فیما یقترب منها نحو الشعرية ولعل 
صندوق مريمة في رمزيته كان أصدق من كل خيال الشعراء حين عبر عما تبقی من جلال هذه 
0 موصولا بالذات الفاعلة. ٠‏ ليأتي على شاكلته تماما (حمام أبي منصور) وكيف كان حلما 
عظيما ثم صار تراثا ثمينا ألح على بقائه الأجداد واحد تلو الآخرء في الوقت الذي كان فيه الحفيد 
على انصرافه عنه إلى الجري وراء الغواني حتى أفاق من غفوته ففتح رالحمام) واجتر:الذکریات 
فتجلى له جده الذي لم يكن ليعرفه حتى أزال عنه أدرانه وتسقط منه (الطاس النحاسية): فيحملها 
الجد وينحني ليغسل قدمي حفيده بدوره وهو يبكي حتى اختلط ماء العين بماء الطاسن"“. وهذا 
المشهد الأسطوري الستل من واقع قائم يحيل هذا الواقع إلى واقع متخيل يتصل بتأويل متفرد على 
محور الاستبدال» بوضع القيم الاسلامية الروحية وتطهیرها للنفس محل (الحمام)» ولا شك أن 
الجد / الأصل واحدء غير أنه في الواقع الفعلي قد قضی نحبهء بينما في الواقع الأسطوري يعود 
ليذكرء وكأنه الحجر الملقى في كل بحيرة ة راكدة في تبعات الأحداث. فالتلميح والترميز والرؤيا 
الناسية والنبوءة والأسطورة كلها أدوات فنية فنية رنه تجلت في تشكيل الرواية الفني فوطدت أواصر 
العناق بين الذهن والوجدان وتجاوبت سيميوطيقيا يا مع المنحى الدرامي العام وغائية الرسالة وفصل 
الخطاب. وقد رأینا التلمیح في (أسطرة) البطل (ابن أبي الغسان) بالإشارة إلى الاحتمال الظني أن 
يكون قتله (محمد الصغير) بإدراجه في الذاكرة الجمعية كنتيجة مجتمعية معيشة تجلت في دولة 
الطوائف › فالحكم أصيح هدفا ذاتيا حتی لو جاء على سيف الخيانةء وتعلى الترميز بشكل 
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شمولي ف الخطاب الروائي ككل وتعددت صوره التي كان أغلبها مستقطعا من 3 مثلما وقع 
الأمر مع صندوق مريمة وحمام أبي منصورء أو مصحوبا بمنحى أسطوري شأن .ما وقع من آمر 
(الصبية العارية) و(حمام أبي متصور) أيضاء أما الرؤيا المنامية التي صاحبت النبوءة فقد تجلت في 
رؤيا مريمة على مشارف الجزء الثاني والتي تحولت هي الأخرى إلى و فيها 
التأويلات والأحاديث وكأنه الحلم بإنقاذ الوطن الكامن في اللاوعي» غیر آن نبوءته لم تتحقق ولم 
نکد نخرج منه حتى وقعنا في رؤيا أخرى ولكنها هذه المرة كانت النبوءة بموت عائشة. 

أما لم مريمة على وجه الخصوص؟ فريما لأنها الدال الأقوى في احتواء ومسايرة الأحداث. أو 
ريما هي الروح الأنقى في احتفائها بالقيمة» وقد يكون عناقها الدائم لمعطيات الحضارة الروحية 
حتى كان الموت منقذها الوحيد من الرحيل» إن استغلال الاكتناز الروحي للشخصية يفضي إلى 
خصوبة هذه الروح وکأنها على اتصالها بنبعها الأصيل حتى ليقول النص أبدا لم تمت دح 
الحضارة الاسلامية في ذات (مريمة) ولا حفیدها رعلي) » وإذا كان شاهد مريمة رؤياها فلعلي أيضا 
رؤياه الكابوسية التي آفاق منها علی احتضار «رعمر الشاطبي)"۰ لیتواصل حدیث الروح مع 
حديث الواضع ؟ وحديث القيمة مع حديث الجمال ليزداد الذهن والوجدان تعانقا ف صياغة 
أسلوبية تبدأ غالبا من حيث انتهى الأمر في خروج عن (المنطق الأرسطي) أو المألوف الحكائي 
بالتواصل» وکسر الألوف انحراف. والانحراف 26۷۱۵6:00 زيادة ق الاأدبيت تلك التي تجلت 
بشکل لافت في الجزء الثالث رالرحیل)» حيت اضمحلت حدة الرؤائية» وبدت درجة أعلى من 
الشعرية» ربما خلاصا إلى النتيجة النهائية يه التي أفضت إلى مزج الواقعي بالتخیل والحاضر 
بالاضي» لیصیر الزمان زمانا واحدا فيحتفل النص/ الكنز الذي امتلكت مفتاحه السيميوطيقية - 
بالقیمه وینشد روعة الخلاص بالاستواء على جيل الذات » بعدما تلاطمت الأمواج بالسفينة ف 
خضم تلك العطیات الوتورة» وما آشبه الیوم بالبارحه وما آتعسنا حظا حین نأتي شهودا علی 
هذا الزمان. 
الهوامش : 
(۱) رینیه ويلي ك و آوستن وارین» نظرية الأدب » ترجمة محیی الدین صبحی » دمشق» ص۰۱۸ د. ت. 
(۷) بول ریکور » من النص الی الفعل » ترجمة محمد برادة وحسان بورقية » عین للدراسات ۰ القاهرة سنة 
۷۱ ص٩۱‏ . 1 
(۲) لیندا هتشیون» رواية الرواية التأريخية. ترجمة شكري مجاهد» فصول م۱۲ ع۲ سنه۰۱۹۹۳ ص" ؟. 
(4) محمد القاضي الرواية والتاریخ» فصول م۱5 ع4 سنة ۰۱۹۹۸ هو 
(ه) عبدالفتاح الحجمري هل لدينا رواية تاريخيةء فصول م١١‏ ع" سنّة ۰۱۹۹۷ ص ۱۲ -1۳. 
(5) السابق. 
(۷) اعتمدت مصطلح (السيميوطيقا) وهو الدال المعرب عن 2560108165 والذي يقع في مرتبة أدنى على سلم 
الاصطلاح عن الترجم (العلاماتية) آو رالسيميائية) احتراما للتواطز والشيوع في الحقل المعرفي التخصص للنقد 
الأدبى خاصة في (مصر). ۱ 
)^( رورت شولزء السيمياء والتأويل » ترجمة سعيد الغانمى» المؤسسة العربية» بيروت سنة ١9495‏ ۰ ص 88ه. 
)٩(‏ السایق » ص ۲۰۷ ۰ ۰.۰۲ 1 
)٠١(‏ عبد الله الغذامى » الخطيئة والتكفير » نادي جدة الثقافي سنة ۰۱۹۸۰ ص۰۷۰ 
(۱۱) صبري حافظ » التناص وإشاريات العمل الأديى» مجلة ألف سنة 984١.ء‏ ص .١4-١‏ 
(۱۲) الخطیثة والتکفیر » ص۳۰ ۰ سبق ذكره. ١‏ 
(۱۳) صلاح فضل » بلاغة الخطاب وعلم النص. عالم المعرفة ع٤۱۹‏ سنة ۰۱۹۹۲ ص ۰۲۲۹ 
(۱۶) محمد برادة » الرواية آفقا » فصول م۱۱ ع؛ سنة ۰۱۹۹۳ ۰.۱۸ 
(۱) مازن الوعر ‏ الاتجاهات اللسانية العاصرة > عالم الفکر م۲۲ ع۳۰۶ یونیه سنة ۱۹۹۶ » ص۱۷۲. 
(۱) السابق ص ۱۷۱. 
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(۱۷) السایق. : ۰ 

(۱۸) سیرا قاسم » مدخل إلى السيميوطيقا › ا حول بعض المفاهيم والأبعاد » دار آلیاس سنة 
۲ ص ۱۸. 

)۱۹٩(‏ السایق. 

(۲۰) جولیا كريستيفاء علم النص» ترجمة فرید الزامي» دار توبقال الغرب سنه۰۱۹۹۱ ص ۰۲۱ 

(۲۱) یتغایر الصطلح وفق تغاير النظريات النقدية المعنية به حتى إنه يبدأ بالمدونة الكلامية وينتهي عند حدود 
التحول الجذري لكل نظرية على ی عزت جاد » نظرية الصطلح التي الهيئة المصرية العامة 
للكتاب سنء۰۲۰۰۲ ص ۳۳. 

(۲۲) امیل بنفنست» مدخل الی السیمیوطیقا سیمیولوجیا اللغت ترجمة سیزا قاسم. ص ۰۱۷۰ 

(۲۳) سیزا قاسم » مدخل إلى السيميوطيقا » ص9١‏ » سبق ذكره. 

)۲٤(‏ السابق » ص4ة". 

(6؟) أمينة رشيدء مدخل إلى السيميوطيقاء السيميوطيقا في الوعى المعرفي المعاصرء ص0 » سبق ذكره. 

(7) السابق. 1 

(۲۷) سیزا قاسم › القاری والنص» عالم الفکر ۲۳ ع یونیه ۰۱۹۹۰ ص؟17"17١١351.‏ 

(۲۸) أمينة رشید» مدخل ال السیمیوطیقا» ص۰۵۲ سبق ذکره. 

)۲٩(‏ سیزا قاسم» مدخل الی السیمیوطیقا» السیمیوطیقا: حول بعض الفاهیم والأبعاد» ص۲4 ۲۸۰ سبق ذكره. 
(۳۰) محمد عنانی» الصطلحات الادبية الحديثت لونجمان سنة ۰۱۹۹۰ ص۹۹. 

(۳۱) السایق. ۱ ۱ 

(۳۲) السایق. 

(۳۳) سیزا قاسم مدخل إلى السيميوطيقاء السيميوطيقا: حول بعض المفاهيم و الأيعاد» ص75 » سبق ذکره. 
(۳۸) روبرت شولز» السیمیاء والتأویل» ص۱5۷ سبق ذکره.(۳۰) لسان الدین بن الخطیب. الاحاطة ی أخبار 
غرناطة » تحقیق محمد عبد الله عنان» مكتبة 2 القاهرة ط۲ سنه ۱۹۷۳ ص۰۲۱ 

(۳۰) السابق ص ۹۸ - ۰۹۹ 

(۳۷) العالم بین الشولتین الزدوجتین معالم جغرافية حقيقية ف غرناطة. 

(۳۸) محمد عبد الله عنان » دولة الإسلام في الأندلس » (مكتبة الأسرة) › الهيئة المصرية العامة للكتاب سنة 
۲°۰1 ج ص۲۱ . 

(ة*) رضوى عاشور » غرناطة + دار الهلال » ع44ه سنة ۰۱۹۹6 ص۱۰۹ وما بعدها. 

( 64۰ السابق ص۱۱۲ ۰۱۱۳ 

(۱:) محمد القاضي » الرواية والتاریخ » ص٦٠‏ › سبق ذكره. 

(۲؛) السایق ص۷؟. 1 2 

(5) السابق ص ؟4؛. 

.ه٣‎ ٤٥ص السابق‎ )٤٤( 

)٤٥(‏ رضوى عاشور » غرناطة » صل » سبق ذكره. 

(55) السابق ص١".‏ 

)٤۷(‏ محمد عبد الله عنان » دولة الإسلام في الأندلس » ص۲۵ - ۲۰ ۰ سبق ذکره. 

)٤۸(‏ السابق ص۲۱. 

)4٩(‏ لسان الدین بن الخطیب ‏ الإحاطة في أخبار غرناطة » ص١١٠‏ › سبق ذكره. 

(۰ه) الانعام: ۹6. 

(۱ه) لسان الدین بن الخطیب ‏ الإحاطة في آخبار غرناطة » ص۱۲۱ ۰ سبق ذکره. 

(۵۲) محمد عبد الّه عنان » دولة الاسلام في الأندلس » ص۲۷۳ -۲۷۷ ۰ سبق ذکره. 

(۰۳) السابق ص۳۱۵. 

(66) السایق. 

رهی السایق ص۲۷۷. 

(05) السابق ص۱5۸. 








1. سيميوطيقا التاريخ 


(۵۷) السایق. ۱ 
(۸) رضوی عاشور ۰ غرناطة » ص ۱۲. 

)۰٩(‏ لسان الدین بن الخطیب . الإحاطة في أخبار غرناطة » ص۳٩‏ ۰ سبق ذکره. 

)٠٠(‏ محمد عبد الله عنان › دولة الإسلام ف الأندلس > ص۲۵ - ۲۷ ۰ سبق ذکره. 
(۱+) السابق. 

(۲) رضوی عاشور » غرناطه » ص۱۷ سبق ذکره. 

(۲۳) السابق ص۰۷۹ 

(74) السابق ص۱۸۲ - ۱۸4. 

(56) السابق ص ۱٩۱‏ ۰ ۰.۱۹۳ 

(56) السابق ص .٠٤١ - ۱٤٤‏ س 

۰ (۷) رضوى عاشور » مريمة والرحیل » دار الهلال › ع۱٦٥‏ سنة ۱۹۹٩‏ ۰ ص .٤١١ - ٤۳۲‏ 
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رهز سفوط غرناحلم 
فى لالبتم رضوى عاشور 
عرناطام ویر والرححيل 
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فى عام ۹۲٤٠م‏ سقطت "غرناطة" آخر معقل للسلمین ف الأندلس .. هذا الحدث 
التاریخی الفاصل والدوی الذی یژرخ لنهاية الحضارة العربية في اسبانیا وبداية عصر النهضة في 
أوروبا كان ملهما لعدد من الكتاب تنوعت أعمالهم بحسب انتمائهم لأجواء تاريخية وثقافية 
ثلاثية “رضوى عاشور”: غرناطة» مريمة والرحيل (٤۱۹۹م‏ - 2۱۹۹۰) هی احدی هذه 
الأعمال التی تقدم قصة القیم الذی رفض الرحیل. وتمسك بأرضه .. قصة الإنسان المسلم الذى 
فرض عليه التنصير ولكنه ظل متمسكا بدينه وثقافته في الخفاء وتعرض بذلك للاضطهاد والطرد 
حتى صدور قرار النقى الأخير عام 4لام. 

فى هذه الثلاثية تتضافر الحكاية والتاريخ والتأريخ حسب تعريف 500 Barbêris‏ 
لهذه الكلمات: “التاريخ: الحقيقة (؟) التاريخية؛ التأریخ: خطاب الرخین» وبشکل عام كل 
خطاب يسعى إلى تقديم صورة وتفسير علمى ودال معا للتاريخ ؛ الحکایة. القص» الأمثولة› 
الأسطورة» كل عمل يقدم عند و لواقع » شكلاً لكتابة التاریخ ". 

١‏ - الزمكانية التاريخية 

الزمكانية“ كما قدمها باختین © هى التداخل الوثيق للعلاقات الذ منية 
والمكانية في العمل الأدبى. 

8 فی ثلاثية رضوی غاشور؛ تتلاحم المؤشرات المكانية مع المؤشرات الزمنيةء لتشكل ة فضاءً 
ماديا تخد جغرافیا تاش . في الفصل الأول من غرناطة» يقوم الراوى بوصف وذكر الأسماء 
الحقيقية للأماكن + غرناطة. نهر شنیل. نهر حدره. قصر الحمراء. البیازین .. مما يساعد على 
بناء الاطار الکانی, للحدث التخیل. بالاضافة ای ذلك. فان هذه الطوبوغرافیا تشیر الی التوجه 
الایسائی التمثلی الخاص بالجمالیات الواقعية التی یندرج تحتها هذا العمل الأدبی كما أنها تؤكد 
على أصالة القص. 

أما المؤشرات الزمنية فتشكلها الأحداث التاريخية .. فخطاب الراوى والشخصيات يغوص 
بالحبكة في الزمن التاريخى. الفصل الأول يعرض لنا اتفاقية تسليم غرناطة التى وافق عليها رجال 
السلطة والحکم جمیعا ماعدا "موسی بن آبی الغسان”. الفصل الثانى عبارة عن مشهد يدور في 


` 163 








حمام عام» وتطرح الشخصیات آراء‌ها التضاربة حول اتقاقية تسلیم غرناطة. فینقسم الغرناطیون ما 
بين مؤيد ومعارض: مؤيد يرى أن هذه الاتفاقية تتعهد وتضمن احترام الدین الاسلامی والثقافة 
العربية واللکیات الخاصة بالسلمین» ومعارض يتشكك في احترام القشتاليين لعهودهم» ويعتقد في 
إمكانية الدفاع عن المدينة عن طريق تنظيم المقاومة والاستمرار في الحرب. أما "أبو جعفر” (غرناطة 
ص۲۵ 7 ۲۰) فیسترجم - بواسطة الخطاب الحر غير المباشر > المرحلة التاريخية السابقة على 
سقوط غرناطة والصراعات التى فتتت العائلة المالكة وانتهت إلى سقوط المدينة. هكذا فإن المؤشرات 
المكانية والزمنية أكدت على واقعية المشار إليه وجعلت الخيال يضرب بجذوره في أعماق الواقع 

الثلاثية تعتمد بشكل جوهرى على الزمكانية التاريخية”” .. تلك التى تتناول المصائر 
العقدة للانسان والتناقضات الاجتماعية والسياسية التی تعصف بالشعوب ف مراحل تاريخية 
محددة. فالقضاء یکتسب فاعلیته السردية بسبب تجذره في زمن تاريخى معين, والأحداث 

التاريخية لا تشکل فقط موشرات زمنية تدل على و ومدة الحدث ولكنها تؤثر مباشرة في 

منعطفات الحدث التخیل ومصاثر الشخصیات. 

وهکذا فان الوظائف الرئیسیة"" آو نویات الأحداث. التی تفرض خیارات وتدفع بالقص 
في اتجاه أو آخرء وکذلك التتابعات السردیة؟ التی هی عبارة عن حبکات صغری مكوئة من: 
الحالة الاأساسية + الاستفزاز + الحدث + الجزاء + الحالة النهاثية؛ هذه الوظائف الرئيسية 
والتتابعات السردية تحرکها وترتبط بها أحداث سياسية. 

سقوط غرناطة هو الحدث المؤسس للقص .. هوالزمن المشورق الذى يؤرخ لبقیه 
الأحداث. فشخصيات الثلاثية لم تختر الرحيل أو الهجرة. أو التنصير كما فعل الأغنياء وعلية 
القوم ورجال سلطة العهد المنصرم. على العكس من ذلك» فقد تمسكوا بدينهم ومدينتهم وهويتهم. 
فاتفاقية تسليم المدينة التى تنظم العلاقات بين السلطات القشتالية الكائوليكية والسکان السلمین. 
هى المعادل للاتفاق الخادع في الحكايية الخرافية. فقد نقض الملكان الكاثوليكيان وخلفاؤهما بنود 
الاتفاقية وتخلوا عن سياسة التسامح واحترام ثقافة الآخر المغاير التى انتهجوها في السنوات الأولى 
التى تلت السقوط. تسلسل الأحداث ليس إلا منحنى مستمرًا للتدهور والانحدار أنتجته تداعيات 
السقوط والتسلیم والخضوع. ۱ 

E)‏ يلى أمثلة لتتابعات سردية حركتها أو تلاحمت معها أحداث ذات بعد سیاسی 
واجتماعی 


-القشستالیون یه اجمون | 
| الساجد والدارس ویستولون 

على الكتب٠‏ 

أهل غرناطة يخفون الكتب 

في كهوف الجبال وأقبية 


المنازل ٠‏ 
کتبه ف منزل عين الدمسع 
(غرناطه ص ۰۱-۵). 








-قرار في فبراير 
۲ یلسزم 
ال لمين 
بالتنصر أو 
النفى. 


للدفاع عن الفتاة فيتشاجرون 
مع القشتاليين فيقتلون 
آحدهما بینما فر الثانی. 
-موجة غضب واحتجاج 
تحتاج الدینه. 

سسکان الب یازین یغلقفون 
آبسواب الخسی ویقیمون 
التاریس ویصلحون آسلحتهم 
ویهاجمون منزك الکاردینال. 
-انتخاب حكومة الااربعین. 
-|جراء مفاوضات مع الکونت 
تانديا والأسقف تللافيرا 
(غرناطة .)۷۸-٦۷‏ 


ث 


-غالبية أهل غرناطة وعائلة 
(غرناطة ص ۱۵۱ 7 ۱۵۳). 


-القبض علیها وسجنها: 

-محكمة التفتيش توجه لها 
تهمة ممارسة السحر الاسود 
وعدم الإخلاص في العقيدة 
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رمزية سقوط غرناطة _ 


-صدور مرسوم 
في عام ١5١6‏ 
بالطرد النهائى 
للموريس كيين 
من كل ممالك 
إسبانيا. 


(° 


موجه غضب واحستجاج 
تجتاح هل غرناطة. ۱ 
العساکر والوظفین القشتالیین. 
-توقيف أكثر من مئة رجل 
۸ م. 

-ثورة البشرات. | 
-انتخاب محمد بن أمية ملكا 
في البشرات. 0 
-القتشتالیون يحاصصرون 
البیازین حتی لا یشارك آأملها 
في الإنتقاضة. 

-مهاجمة وسلب المنازل 
والاستيلاء على الأسلحة. 
-مهاجمة منزل مريمة (مريمة 
صه 98-1 ). 

-علي وجدته مريمة مثل 
باقى أهل غرناطة يمتثلون 


لقرار الترحيل (مريمة ص 


.)۱۰5 7" ۱ 


-متثال الوریسیکیین و"علي" 
للقوارء توجههم إلى ميناء 
دنيا حيث يتم ترحيلهم 
بالیواخر (الرحیل ص۲۵5- 
۹). 


-إعدام الرجال 
القبوض 
عليهم. 
-وصول دون 
جسسوان دی 
استوريا أخي 
اللك. 

-قتل محمد 
ابن أمية. 
-مذايح في 
البشرات 
واسستعباد 
أهلها. 








هذا التحليل لبعض التتابعات السردية يوضح أن الترتيب الزمنى يعتمد على اتساق حدثى 
سببى أى على علاقات زمنية تتابعية وعلاقات منطقية سببية تربط بين الأحداث. 

من ناحية أخرى فإن هذا التحليل يبين أن السياق التاريخى محدد بدقة وأنه يستند بعمق 
الی التوشیق التاریخی ویتضافر مع الأحداث التى تواجهها الشخصيات فالراوى “يسّيس” نصه 
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ویقدم ترتیباً زمنیاً روائیاً یوازی الترتیب الزمنی التاریخی والسیاسی. فالحدث التاریخی یدفع 
بالحدث التخیل ویشکل العامل المحرك الذی یقلقل الحالة الأساسية ویطلق العملية السردية 
الديناميكية أی الحدث. التاریخ یتحکم تماما في مصاثر الشخصیات ویوکد علی هویتها الاجتماعية 
والسياسية فالصائر القردية والقومية لا تنفصل وهکذا فان الترتیب الزمنی ف الثلائية یقدم نموذجا 
سردياً يعتمد علی السياسة ویری فیها معنی ویتخذ منها توجها. "الادراج في الزمن هو ف الواقع 
شرط جوهری حتی یقتنم القارن آن الشخصية ومصیرها یمکن لهما آن یکونا حقیقیین» لان الزمن 
یخلق علاقءة السببية آأو الغاثية التی تربط الاحداث ببعضها بشکل متماسك ویعطی لكل حدث 
عنما حدئثا تابعا یرضی انتظار القاری. من هذا النظور فان الواقعية عندما تطبق ف القص. فانها 
تميز الزمن التاريخىء ذلك الذى -- كما قال باختين 82176106 يربط الحبكة الشخصية بالحبكة 
السياسية ية“ 
۲ <- الشهد کشکل سردی 
المشهد هوالشكل السردى الذى تقص به الأحداث ذات البعد الاجتماعی والسیاسی وهو 
يقدم اللحظات المكثفة التى تلعب دورا | احاسياً في الأحداث. “المشهد يصف الأحداث بكل تفاصيلها 
بالإضافة إلى أنه يور د خطاب الشخصيات””"2. فهو يجعل سرد الأحداث مرثياً ويعطى للقارئ 
انطباعاً بأنه يراها مباشرة مما یقوی من وهم الواقعية. 
فى المشهد تتضافر رؤية الشخصيات مع رؤية الراوى الذی قلما یصف انفعالات وأفكار 
الشخصیات في حین تظل وظائفه الرتبطة بالتعلیق وتقییم الأحداث محدودة. تتضافر هاتان 
الرؤيتان في تقديم الحدث ذی البعد التاریخی الاجتماعی. علی سبیل الثال : 
© مشهد سقوط واجتياح قصر الحمراء قدم من خلال وجهة نظر “سعد” (غرناطة ص۲۳- 
۰ ۱ 
® مشهد التنصیر القسری ل"حامد الثغری" قدم من خلال وجهة نظر الراوی الوضوعی 
بالإضافة إلى كونه مشهدا حواريا (غرناطة ص ۲ ۵5-۵). 
© الراوی وعامة الشعب و"آبو جعفر" قدموا لنا مشهد حرق الكتب(غرناطة ص۰-۵۸). 
© مشهد اعتداء مفوض الشرطة وخادم الکاردینال علی فتاة غرناطية والذی آدی الی انتفاضة 
البیازین الاأولی قدم من خلال وجهة نظر الراوی الوضوعی (غرناطة ص ۷۸-۲۷). 
© مشهد محاکمة سلیمةً هو مشهد حواری یورد فیه الراوی خطابها وخطاب محققی محاکم 
التفتيش (غرناطة ص۲۸۹ -- ۳۰۱). 
٩‏ مشهد الحصار السکری لحی البیازین أثناء ثورة البشرّات قدم من خلال وجهة نظر 
”علي“ (مريمة ص۸۰-۷۹). 
© مشهد النفى النهائى للموريسكيين قدم من خلال وجهة نظر الراوى و"علي” (الرحيل ص 
۲۵۹-۷ ). 
فی الحالتین ۰ سواء كان النظور السردی للحدث يقدم من خلال رؤية الراوى أو 
الشخصیات فان آصوات الشخصیات تبدو غالبة عن طريق الخطاب الحر غير المباشر“ أو 
الخطاب المباشر"؟, على سبيل المثال: 
© "مدا وكاد يدير ظهره ویمضی عائدا ای الحانوت ولکنه سسع صوتا واهناً (..) كان 
الصوت بعیدا ویقترب. وبعد فترة میز قرع الطبول ونفخ الأبواق ورنین الثلثات. و 
يتقدمون لتسلم الحمراء؟ هل يتقدمون من الجهة الشرقية حيث لا يملك رؤيتهم ؟ 
(غرناطة ص٤١).‏ 
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“لم يودعوا الزيتون ولا اقتربوا من الحقول فمن يملك قلباً مدرعا لیحدق ف جذع زيتونة 
غرس شتلتها ورعاها وکبرها ورأی عقد الثمار علیها عاماً بعد عام؟" (الرحیل ص۲۵۰). 
© "سليمة بنت جعقر" سأل المحققون "لاذا یکرهك الناس"؟ کذبوا فلم یسألوا أهل البیازین 
.. هل یقدرون علی التطلع الیها وهم یضرمون النار فیها؟ (...) لم تقس الا علی "سعد" 
فلماذا وقد أحبته وتحبه مازالت. عذبتك یا"سعد" فهل تغقر لی؟!" (غرناطة ص؟ ۰0۳۰ 
فالمشهد يبرز في المقام الأول التاريخ كما عاشته وتأثرت به الشخصیات صانعة الحكاية 
والتاريخ وقد اختاره الراوى بوصفه شكلا سردياء رغبة منه في أن يضفى صبغة موضوعية على 
الخطاب الأدبى في تناوله لتاريخ سقوط غرناطة وتداعياته على عامة الشعب. وهكذا يستعير خطابه 
الأدبى من الخطاب التاریخی ادعاءه بالحیاد. هذا الادعاء الذی یری "فی العلاقة البسيطة التی 
تربط بين الأحداث أفضل دليل على هذه الأحداث» ويهدف إلى جعل السرد دالا مميزًا على 
الواقع "“. وهكذا يتواءم هذا الخطاب الأدبى مع أهداف الجماليات الواقعية كما عرفها هامون 
0 ب"الرغبة التعليمية في نقل معلومة ما (معرفة ما) موضوعية إلى القارئ )٠١(”‏ بهدف 
"اداج حم حكاية الشخصيات في المسار العام للتاريخ المعاصر“"'. 
- الفضاء الواقعى 
0 هى عنوان الجزء الأول من الثلاثية» وبالفعل فالمدينة هى المعطى الفضائى 
المحورى في غرناطة. فالأماكن الشخصية لا تتبدی بوضوح الا في مريمة. فالشخصیات ف الرواية 
الأولى معنية بسقوط غرناطة وتفریغها من هویتها الثقافية والدينية. آما ن الجزء الثانی فهی تنشفل 
بالقضاء الخاص الذی یضیع منها بدوره. 
یقسم نهر حدره المديئة إلى جزئین : الضفة الغربية حیث توجد قصور الحمراء وجنة 
العریف والسبيكة. والضفة الشرقية حیث یوجد حی البیازین والقصبة القديمة. هذا التقسیم 
الجغرافی یزاوج تقسیما آخر اجتماعیا وسیاسیا فالضفة الغربية هی مقر اللك والأمراء ورجال 
السلطة والحکومة. هی مقر الحکام آما الضفة الشرقية فهی مقر الشعب. عامة الناس» آی 
المحكومين. وهكذا تتداخل العوامل الطوبوغرافية تن والاجتماعية للتأکید على هذا 
التعارض. 
غرناطة والبیازین اسسان متلازمان عنلی مستوی التعبیر مما يعنى تلازمنهما على مستوى 
الضمون : "لثلاث لیال لم تنم غرناطة ولا البیازین" (غرناطة ص۸)؛ "یا أهل غرناطة والبیازین هذه 
مدینتنا" (غرناطة ص۷۰). فالبیازین حی یقع علی شاطی نهر حدره. تربطه بغرناطة علاقة الجزء 
بالکل. فالاماکن هی مساکن الشخصیات. وکما تعصف الأحداث التاريخية بمصاثرهم فهی تعصف 
أيضا بهذه الأماكن. ويدل على ذلك تشخيص المكان: “لم تنم في اللیل البیازین" (غرناطة ص54)؛ 
"ليلة أخرى قضتها البیازین مستثارة" «غرناطة صض٤۷).‏ علاقة الجزء بالكل التى تربط البيازين 
بغرناطة تتضمن أيضاً علاقة استثناء - فغرناطة لیست لا البیازین - وعلاقة تطابّق - فغرناطة هی 
البيازين. فالقص معني حصریا بحكاية سكان البيازين. فالبيازين هى مكان الفعل السردى» 
والفاعل الجماعى ¬ عامة الناس - والقواعل الفردية ومن ضمنهم آفراد عائلة "آیی جعفر". 
وأهمية وصف الأماكن ینتج من کونها عاملاً رشا ف تشكيل الشخصيات وتحديد هويتهم 
وصبغهم بیعد اجتماعی وسیاسی محدد. 
من ناحیه آخری» فالفضاء يتداخل مع السیاق السردی» فهو یشکل العامل الرئیسی 
الذی یحرك الحدث. آما علی الستوی الفاعلی» فان غرناطة هی الوضوع الذی تسعی وراءه 
الذوات - الغرناطیون - والذوات الضد - القشتالیون. فلقد هزم الغرناطیون عندما عجزوا عن 
الدفاع عن سلامة آرضهم وهکذا خضعت غرناطة لبنية تبادل وأصبحت الدينة الشيء موضوع 
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القيمة الذی یعرف بأننه "موقع استثمار القیم التی ترتبط بها أو تنفصل عنها الذات ٩۳۳"‏ فحتی 
تستسلم المدينة.» عرض اللکان الکائولیکیان بالقایل تعهدهما باحترا م دينهم وثقافتهم. هذا هو 
الاتفاق الأساسى. فالعروض العسكرية المتوالية تشكل استعارة تعلن عن انتصار القشتاليين وتمام 
سيطرتهم على المدينة. 

هذه البئية نين فاق تون بتكا سارب ليها بحسن نشو اندو ی تشر 
الآخر لاتفاق سرى بين أبى عبد الله آخر ملوك غرناطة واللکین الکائولیکیین» فقد باعه لهما 
مقابل ثلاثين ألف جنيه قشتالي. 

وهكذا تفقد العناصر المشكلة للمكان مقابلها القيمى وتكتسب مقايلاً اقتصادياً. “المنظور 
القيمى: هذا المنظور يشير إلى عوالم القيم الجمالية والأخلاقية (...)» المنظور الاقتصادى: في هذا 
السياق فإن القيمة هى ما يتعلق بالملكيات المادية ويحكم انتقالها بين العملاء عن طريق آليات 
التبادل الاقتصادية والتفاوض"۳. فالدينة المجّأة تتحول الی بضائع : "کل شيء يباع وكل شيء 
يشترى» بيوت وضياع وجنات ومخطوطات ثمينة أورثها الأجداد وأجداد الأجداذ” (غرناطة ص 
۰ كل شيء يخضع لقوانين المادة مما ينبئ بضياع وتلاشى المكان. 

أما بالنسبة لسكان غرناطة. فقد أصابهم ما أصاب مدينتهم فقد خضعوا هم أيضاً لبنية 
تبادل» وبيعوا كما بيعت الحمراء: “عاشوا يومهم تثقلهم مرارة اكتشاف أنهم بيعوا كقطيع أبقار أو 
غنم " (غرناطة ص۳۰-۲۹). فصيغة البنی للمجهول ف “كل Ca‏ یپاع" و"بیعوا" تدل علی 
استلاب الفعل من أهل غرناطة الذين أصبحوا مفعولاً بهم. وتشبيههم بقطيع أبقار أو غنم يؤكد 
خضوعهم وتشيئهم ويكرس وضعهم كمحكويمين» وضعيع فرضه اسقوط المديئة في يد القشتاليين. 
فرغم مناخ التسامح الذى ساد في السنوات الأولى “لكن زمن الاحتلال هو زمن الاحتلال” (غرناطة 
ص٩۲).‏ فهذا التسامح لم یغیر شیئا من وضعهم کمحتلین ولم یخفف من !احساسهم بالهزیمه : 
"وأهل غرناطة شغلتهم هموم عديدة خيمت على حياتهم کذلك الصلیب الفضی الکبیر الشرف على 
الدينة من فوق آبراج الحمراء" (غرناطة ص۲۹). فالمحور الرأسي الذی یمیز شکل الصلیب يشير 
إلى علاقة الحاكم بالمحكومين فالصليب هو مؤشر يدل على سلطة سياسية دينية تعلن عن نفسها 
وعن تمكنها من فرض سيطرتها على المدينة. 

فالقشتالیون آصبحوا ذوات الفعل ف حين ل الغرناطيون إلى ذوات الكينونة حسب 
تعریف جریماس 6۲6:۳۵5: "ذات الفعل هی التی تملك آنساط الفعل وتنظم وتنفذ البرنامج 
السردىء» في حين أن ذات الكينونة ليست إلا حاملة للصفات (القيم والأنماط) التی تمیزها. أو 
محرومة من هذه الصفات اثر تحولات قامت بها ذواتا الفعل التصار عة”©. تقلصت مساحات 
القدرة على الفعل لدى أهل غرناطة وأصبحوا ذوات الكينونة : ذوات 'تميزها الإرادة» فهم يريدون 
استرجاع مدینتهم والمحافظة علی الهوية الثقافية لمجتمعهم؛ وذوات عارفة. تعرف نقسها 
ووضعها کما تعرف آهداف الذوات الضد؛ وأخیرا ذوات عاجزة عن الفعل؛ هذا الوضع الذی 
سيحاولون تغييره في بعض الأحيان من خلال برامج سردية جماعية وفردية تدفع بالاأحداث. ضياع 
الموضوع >- المدينة -- يجعل من علاقة الذوات بها علاقة احتمالية جائزة ؛ فهذا الفقد قد يتحول 
إلى استرجاع. 

من هدذا النظور. فان الفعل یهدف إلى إعادة نظام القيم المهدر المتصل بالمكان وبصفاته 
الثقافية المحددة. القشتاليون كذوات فاعلة ينفذون برا سردیا یهدف الی تعدیل وقلب آوضاع 
المدينة وصبغها بهوية قشتالية كاثوليكية. فالقص معني بإظهار عملية تغيير البنية الاجتماعية 
والثقافية للمدينة من خلال السيطرة العسكرية والسياسية على المدينة أولاء ثم تغيير المكان 
والإنسان قسرياً. 
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ومکذا تتجاور في غرناطة التناقضات. وینتج عن هذه الواجهة بین مجموعتین لکل منهما 
نظام معرفی وقیمی معاکس قص ذو بنية سجالية قائم علی برنامجین سردیین متضادین. . 

سقوط غرناطه وتحولها الی قيمة مادية› اجتیاح قصر الحمراء ایذانا ببدء عهد جدید. 
تحویل السجد ای کنیسة» حرق الكتب حاملة وحافظة وناقلة الثقافة العربية واسهاماتها 
الحضارية الو اغلاق الحمامات العامت كل هذه الأحداث ليست إلا مزشرات تؤكد علي أن 
المدينة لم تختر ق فقط من الناحية المادية العسكرية والسياسية ولكن أيضاً تم اختراقها ثقافياً من 
أجل إعادة تشكيل الانسان معتقداته وتقالیده» وذلك من خلال تغییر وتبدیل الکان» وهكذا 
فإن المكان يلعب دوراً دا ا » والدراما تعتمل في الأماكن قبل أن تشكل تسلسل الأحداث. 

يجد أهل غرناطة أنفسهم مجبرين على الاختيار بين التنصير أو التهجير. والإجبار 
يناقض الاختيار ج لان الاجبار هو عدم القدرة على عدم الاختیار؟. فالقشتالیون یعرضون 
علیهم آمرین کلاهما هر ود شون أنهم تركوا لهم حرية الاختیار : "القوة الرئيسية للسلطة هى 
الوجود والافساد القیمی هو بالضبط ارساء هذا الوجود کقيمة (...) مشکلا بذلك آیدیولوجیا مسسة 
على اللاقیم"۳؟. مثل آغلبية الغرناطیین فقد رفضت عائلة أبی جعفر التهجیر وقبلت بالتنصیر 
ولجأت إلى 0 أى ممارسة الشعائر الديئية الإسلامية ف الخفاء. 

“كانت مريمة قد نفذت ما أراده حسن في تربيتها لصغارها. في البيت يتحدثون العربية 
ويعيشون يومهم كما عاش آباؤهم وأجدادهم» وفى الشارع يتحدثون القشتالية ويسلكون بما يرضي 
السلطة الحاكمة وديوان التحقيق” (غرناطة صه9١-95١).‏ التناقض ما بين النظامين المعرفيين وما 
بين المكانين العام والخاص يشي بانفصال الباطن عن الظاهر أو الجوهر عن المظهرء ويدل على 
حالة الكذب والخداع التى عاشها أهل غرناطة حتى نهاية الرواية وقرار النفى الأخير عام 
۱۹+ هذا الوضع مثله جریماس 676۳۵5 بواسطة الربع السیمیوطیقی للحقیقة ٩‏ حيث نرى 
تضادا بین الظاهر والباطن» وتعارضا بین الظاهر واللاظاهر والباطن واللاباطن مما یعنی ضمنیا 
حالة الکذب والسرية الناتجة عن الارتباط بین الظاهر واللاباطن والباطن واللاظاهر. 


الحقيقة 
الظاهر الباطن 
الکذب السرية 
اللاباطن اللاظاهر 
المغالطة 


وهکذا أصبحت غرناطةً فضاءً ء للازدواج والتورية والخداع وتأكد التناقض ما بين المدينة 
والبیت. فالحقيقة التی تنتج عن اتساق الظاهر مع الباطن والتی کانت تصف حالة المدينة» 
آصبحت مقصورة علی البیت. وهکذا تقلصت غرناطة وفضاژها العام واتخذت من آبعاد البیت 
والفضاء الخاص حدودها الضيقة. فلم یعد هل غرناطة یسکنون مدينة بل یسکنون بیوتا فقط 
"السکن هو العیش بخصائص مميزة» هو السكن إلى نظام قیمی "۳ فالنظام القیمی النبثق عن الدین 
والثقافة یظل معمولاً به في البیت ولکنه یتواری تماما خارجه. ومکذا فان طقوس الحياة الاجتماعية 
المستندة على خصائص لامادية دينية وثقافية أصبحت تتمحور حول التناقضات التالية : القدس/ 
المدنسء الداخل/ الخارجء الخاض/ العام: “لم يكن الأمر كما قالت مريمة اسماً على الورق 
يستبدل باسّم آخر بل حياة كاملة صارت كل مفرداتها تُهَمّا ومعاصي : طهور الصبيةء عقد قرانهم 
على الشرع آلواضح. (...) استطلاع هلال رمضان والعیدین. الانشاد ليلة القدر» الصلاة والصیام 
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الاحتفاء بخميس الله وجمعته تکفین الیت وتشییع جنازته بآیات الذکر خضاب الحناء علی 
أكف الصبايا ورؤوس النساءء كلها تُهُمْ وباب السجن مفتوح للخطاة وأكوام الحطب مكومة تنتظر 
شعلة وتلتهب وكأنما هى عجلة للشيطان دارت والروح لا تلاحق دوراتها المرهقة” (غرناطة ص۱۵۲ 
-- ۱۵۳) . فقد آدی التنصر القسری الی قلب العادات والتقالید والمارسات لأن الاسلام: "مثله 
مثل کل الادیان الأخری یبدو وکأنه عالم» أسلوب حياة وتفکیر وتمن في آن» وكأنه أساس 
وتقریبا مجمل ما نسمیه حضارة على كل حال. أعماقها"؟. 
الأماكن في الثلاثية تتمیز بدینامیکیتها و الأحداث. فكل مکان یحتوی على 
مخزون ثقافى وسياسى ويتداخل مع الزمكانية التاريخية» ومن هذا المنظور» فإن التغيرات التى 
تلحق بالأماكن تؤثر مباشرة في SS‏ وتوجه منعطفات الأحداث وتدل على تقلبات 
التاريخ. وبهذا 8 فإن الفضاء في الثلاثية يعد فضاء واقعياً. 
٤‏ - الخطاب الروائى في تناوله للخطاب التاريخى 
يعتمد الخطاب الروائى على الخطاب التاريخى في تناوله للتاريخ فهو يتأثر به ويعيد 
صياغته مقدما تقييما مشابها أو مغايرا. 
أ أبو عبد الله والطبقة الحاكمة 
فی غرناطة يقدم خطاب الراوى و”أبى جعفر” تقييماً لهذه الشخصية التاريخية “أبو عبد 
الله الصغير“ آخر ملوك غرناطة. "قضی آبو جعفر یومه ف محل نومه یجلس ویقوم» یدور بین 
الجدران الأربعة. هل أخطأ وأخطأ كل أهل البيازين حين ساعدوا “أبا عبد اللّه” في التمكن من 
حكم البلاد؟ ناصروه واشتبكوا مع أهل غرناطة من أجل هذا الزغيبى المنحوس. ساعتها لم يبد 
الفتى شقياً أو منحوساً بل وعد أن يخلصهم عل مقا أبيه الغارق حتى أذنيه في الملذات ؟ )٠٠٠(‏ 
هل أخطأوا في الانحياز -- وهم المظلومون - إلى أمير مظلوم؟ هل أخطأوا حين نصبوا الوعد بأمير 
عادل؟ )٠٠٠(‏ هل أعطبه الأسر وهزمته الهزيمة ؟ (غرناطة صه7-١7).‏ 
الأسلوب الاستفهامى. وتكرار الفعل “أخطأ. أخطأوا” يدل على حيرة الصوتين -- صوت 
الراوى و”أبى جعفر” -- من خلال الخطاب الحر غير المباشرء في تقييم هذا الملك وموقف سكان 
البيازين منه. الأفعال “أعطبه؛ هزمته” ذات الدلالة السلبية والأسئلة العلقة تُحَيّد الصفات 
"مظلوم؛ ؛ عادل” ذات الدلالة الإيجابية. لكن يعود الراوى مرة ة أخرى ويقطع الشك باليقين ويجعل 
من هذا الملك سكول عن ومستفیدا من سقوط غرناطه : "کان آمر العاهدة السریة بين آبی عبد الله 
محمد الصغير والملكين الكاثوليكيين قد افتضح وشاع. 
سلمهم الملك الصغيرمفاتيح الحمراء فكافأوه بثلاثين ألف جنيه“قشتالى وبصون حق ملكيته 
الأبدية في قصوره وضياعه وممتلكات أهل بيته “أخذ المنحوس حقوق ملكيته الأبدية ورحل” 
(غرناطة ص۲۹). الفعل ست والصفه "الصغیر" یشکلان تقييما سلبيا لهذه المعاهدة وللذات 
الفاعلة لها. ۱ 
كما يحمل الراوى الطبقة الحاكمة العنية بالحفاظ علی ممتلکاتها ومصالحها وامتیازاتها 
7 سواء عن طریق بیع هذه الممتلكات قبل الهجرة أو التحول إلى المسيحيةء أو محالفة القشتاليين 
- يحمّل الراوی هده الطبقة مسئولية سقوط غرناطة: "استرح في قبرك يا آبا الحسن (۰۰۰ 
تاجرت ذريتك في تجارة نادرة فأوفت وأبلت بلاء حننا يا أبا الحسن” (غرناطة ص٠"). e‏ 
كاستعارة للخيانة -- الانضمام إلى الجيش القشتالى» التحول إلى النصرانية لأنها ديانة المنتصرين - 
والصفة "نادرة" ذات الدلالة السلبية -- بما أن المنتجات المسوقة هى الوطن والشعب <- تصمان 
ذرية الاك ایی الحسن بوصمة مشينة. والسخرية السوداء تنيع من استخدام عبارة “أوفت وأبلت 
بلاء نا » فهذه الذرية نابغة في الخيانة. 





1+ لسلل سس رمزية سقوط غرناطة 


سس سس دا سس توت سس هه تسف تفیگ مشه تحص مه تی ع تفت زز یاک ری 


آما عن “يوسف بن كماشة” (غرناطة ص۳۰). فازدواجية هذه الشخصية ت تتواءم مع کونها 
مسئولة عن الاتفاقیتین العلنیة والسریكة ومع دوره کمفاوض. پاسم الغرناطیین ثم تنصّره وانضمامه 
لسلك الرهينت هذه الازدواجية تؤكد علی تناقض الظاهر مع الباطن مما یقدم تقییما سلبیا لها. 
ب -- اکتشاف العالم الجدید 

الخطاب الروائی یقدم اکتشاف العالم الجدید -- آمریکا الجنوبية -- کحدث مواز لسقوط 
غرناطة. 

فسعد الذی هرب من مالقة بعد سقوطهاء يقارن بين حصار سکان العالم الجدید وحصار 
أهل مالقة: “ترى هل حاصروهم من البر والبحر كما حاصروا مالقة” (غرناطة ص45). في كلتا 
الحانتين فإن المعتدين هم القشتاليون في حين أن أهل غرناطة والسكان الأصليين في العالم الجديد 
هم الضحايا المعتدى عليهم. 

يثير موكب الأسرى الهنود ردود أفعال انفعالية مختلفة عند المشاهدين الغرناطيين 
والقشتالیین: "وکانت میئتهم علی غرابتها لا تثیر النفور بل علی العکس تماماً من ذلك» ريما 
للاحة الوجوه ورشاقة القدود وربما لسبب آخر. ولکن بعض القشتالیین کانوا یضحکون" (غرناطة 
ص 4۰) التعارض بین غبطة القشتالیین واستیاء العرب وتعاطفهم مع الأسرى » تقییم الراوی 
الایجابی لهم - "ملاحة الوجوه ورشاقة القدود" -. التمائل بین. وضع 6 وأهل غرناطة کمعنی 
متضمن في عبارة “ريما لسبب آخرت . یزکد علی علاقة التناقض بین القشتالیین من جهة والهنود 
وأهل غرناطة من جهة أخرى. 

وهکذا یجعل الخطاب الروائی من سقوط غرناطة ومالقة حدثاً موازیاً وممائلاً اکتشاف 
القشتالیین آمریکا اللاتينية. فالفکر العنصری القائم علی نفی الاآخر یحکم مذین الحدئین. 
فالقشتالیون الذین ی علی مسح هوية غرناطة وسکانها. والتخلص من آثار ثمانية قرون من 
الوجود العربی الاسلامی ق الأندلس هم آنفسهم الذین ینتهجون التطهیر العرقی لسکان آمریکا 
اللاتينية . 

الخطاب الروائى يقدم تقييماً سلبياً لهذا الحدث التاريخى فالأب “ميجال” القشتالى يصف 
الاعتداء على النساء وشنقهم بثم کبیر" (غرناطة ص۰)۲۲۱ “هذه الشراسة غير مفهومة” (غرناطة 
ص۲۲4). ومع ذلك. ف|ن احتجاج الأب “ميجال” على ظلم وتعسف المكتشفين تجاه السكان 
الاصلیین» هو فعل سلبی لا جدوی منه. مما یوضح آن سياسة التخلص من الآخر أو اضطهاده 
وإذلالهء تتعدی السلوك الفردی نیج سياسة عامة تنتهجها الدولة الاسبانية. 

ومن جهة أخرى فإن الأب “ميجال” يرى أن اکتشاف العالم الجدید سیوفر امال اللازم 
لتجريد حملة تخلص بيت المقدس من المسلمين الذین یکفرون بالسیح» » كاشفاً بذلك عن جهل 
بالدین الاسلامی الذى يعترف بكل الأنبياء والرسل. هذا الجهل بالإضافة إلى السلبية في التعامل 
مع الفظائع التى هو على دراية بهاء یعدان مزشرین علی شخصية منغلقة الفکر وتفتقد ال 
الايجابية اللازمة لتغییر الواقع. ۱ 

السفر إلى العالم الجديد يؤثر في حياة "نعیم" الشخصية ویجعل منه شاهدا علی الفظائع 
الصاحبة لهذا الحدث التاریخی. ورغم آنه لا یعلق علی هذا الشهد (غرناطة ص۲۲۱-۲۲۰) 
حيث يقوم القشتاليون بخطف طفل من أمه وإلقائه إلى كلب يلتهمه ثم شنق هذه الأم» إلا أن هذا 
الفعل اللاأخلاقى والذى يؤدى إلى» ويتعارض مع غبطة القشتاليين» هو في حد ذاته تقييم سلبى 
مشین للذوات الفاعلة العتدية. : 

تجدر الإشارة إلى أن علاقة رمزية تربط بین اسم الرأة التی آحبها نعیم "مایا" والتی ماتت 
وهی تهرب معه من احدی الذابح القشتالية وبين قبيلة “المايا” التی عانت من فظائع الکتشفین. 
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فالخطاب EN A‏ الراوی و نعیم" یدین ی الکتشفین : "سیتعلم 
لغتها ويذهب إلى أبيها ( ..) ويحكى له حكايته ويفهمه أنه ليس من أولئك القشتاليين الذين 
يقتلون أهل بلاده بون أعراض النساء بلا رحمة” (غرناطة ص۲۱۳). 

"نعیم " کشخصية يمثل الوجه الآخر المعاكس للقشتاليين وللأب “ميجال” . فهذا الأخير 
وهو یزلف کتابا عن آمریکا. لا یسعی الی التواصل مع السکان الأصلیین ولکن یجعل منهم مادة 
علمية r‏ للملاحظة یج "کیف تعرف آفکارهم ومعتقداتهم ولم تتحدث مباشرة 
2 - ألاحظ سلوکهم وأجمع ملاحظاتی الی ملاحظات الآخرين ومنها استنتج أفكارهم 

معتقداتهم" ' (غرناطة ص١9؟).‏ أما بالنسية لنعيم “كلن يراهم وهم یعملون ... یود لو یقترب منهم 

۳94 الحديث فيعرفهم بنفسه ويسمعهم حكايته ويسمع حكايتهم ولكن كيف وهو يجهل 
لغتهم" «غرناطة ص۲۲۲). ولتحقیق هذه الرغبة فقد تعلم لغة السكان الأصليين. وهكذا فإن "نعيمًا” 
ومو ینسج علاقات مع العالم الجدید وسکانه لا يلجأ إلى العنف والاعتداء والسيطرةء ولا یختار 
لاسلوب العلمی البارد الذی یفتقد الی ما هو شخصی وانسانی» بل على العكس فهو يجتهد في 
التعرف علی الآخر عن طریق الحديث» تبادل الأفكارء التفاهم» الحب والزواج» مقدما پذلك 
نموذجا ایجابیاً اخلاقیاً وإنسانياً في التواصل ومد الجسور والروابط مع الآخر الغایر. . 
ج ج ¬ العصر الذهبى 

یقدم الخطاب الروائی ف الثلائية تقییماً سلبیاً لذلك العصر الای تلا سقوط غرناطة» وذلك 
من خلال القطاعات السردية التی تحرکها أحداث اجتماعیة وسياسية کحرق الکثب. والتنصیر 
القسری لسلمی الاندلس» وتهجير سكان البيازين إلى بلنسية ثم الطرد النهائى للعو کا من 
کل ممالك إسبانيا. وأيضاً من خلال بنية موضوعية ذات قطبین متضادین وهما الحفاظ علی الهویه 
الثقافية للمدينة وسکانها ومسح هذه الهوية تماما بواسطة النظام السیاسی والدینی القشتالی 
وأخیرا من خلال التدهور المستمر الذى ألم بالشخصیات نتيجة للاضطهاد والسجن والتعذیب 
والحرق والنفی. 
د = اليهود 

اليهود كانوا يشكلون جزءً من المجتمع الغرناطى» وعلى الرغم من ذلك فليس لهم وجود 
ف الثلاثیة. فالقص یلتزم الصمت إزاء أعمال العنف التى قام بها الغرناطيون ضد اليهود بعد 
عن اتفاقية تسلیم غرناطة. وازا» طردهم من اسبانیا في عام ۱6۹۲م۰ فقد شکلوا أول فئة 

ينية في المدينة تم التخلص منها. 2 

هذا الخطاب الروائی برتبط بالسیاق التاریخی لکتابة الثلاشیت ولا نكن فصله عن 
الأیدیولوجیا الصهيونية العنصرية التی تنتهجها |سرائیل في فلسطین منذ عام ۱۹4۸ وسياسة طرد 
واقتلاع واضطهاد وذبح. الفلسطینیین. . وتوضح "رضوی عاشور" موقفها من ذلك قائلة: "الیهود 
عاشوا في آمان في ظل الحكم العربى: “ولكنى لا أؤرخ لتلك الفترة» بل أكتب رواية» أى إنشاءً 
خيالياً يرتكز بطبيعة الحال على عناصر من تاريخ تلك الفترة» وأى إنشاء تاريخى قائم على 
اختيار أشياء واسقاط آشیاء آخری. وأنا المصرية ابنة تجربة مصرء في النصف الثانى من القرن 
العشرین. المجلودة بالسوط الصهیونی » لم أجد نفسی مشغولة ولا مهمومة ة بالكتابة (..) عن 
اضطهاد الیهود. (..) ولم أعرف إلا اليهودى الذى جاءنى محتلاً وغازي وعنصرياً وقاتلا"؟. 


و <- التداخل بین سیاق اللفظ وسیاق اللفوظ 
السیاق اللفظی. آوالسیاق التاریخی للکتابة الرواثية یتخلل اللص آو سیاق اللفوظ من 
خلال اشارات متناثرة عبر القص. 
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رمزية قوط غرناطة 


فسقوط غرناطة» وزمن الهزيمة واتفاقية تسلیم الدينة الوقعة ما بین "آبی عبد الّه 
الصغیر" والقشتالیین تشیر الی اتفاقية أوسلو بين الإسرائيليين ومنظمة التحرير الفلسطينية الموقعة في 
عام م بعد حرب الخلیج الثانية والتی كرست الهيمنة الأمريكية في النظام العالمى الجديد: 

"ولکن زمن الاحتلال هو زمن الاحتلال” (غرناطة ص۲۹). فالضارع زمن الملفوظ يتداخل مع 

زمن اللفظ وهو الاحتلال الاسرائیلی لفلسطین. 

ثورة البشرات الأولى حیث کانت الحجارة هی سلاح القاومین الغرناطیین ضد القشتالیین 
لا يمكن إلا أن تشير إلى انتفاضة 1۹۸۷م في فلسطین المحتلة: "لایملون تردید التفاصیل ولا 
الااستماع إليها كأنما | ھی تقاسيم عود أو غناء موشحة 5 يزيدك ترددها طریا" ' (غرناطة ص45). ضمير 
الخاطب: يدول فمنيا علی التکلم» علي الراوی الذی یظهر علی مستوی اللفظ. والتشبیه ذو الدلالة 
الإيجابية يوضح موقف الراوى الذى يؤيد الثورة. 

خطاب الراوی ازاء عودة الغرناطیین النفیین ای غرناطك ۹ التلقی الی حق العودة» 
عودة الفلسطینیین الی فلسطین» وهو الحق التنازع بين الاسرائیلیین والفلسطینیین : "ما الذی 
حدث؟ آهل غرناطة الجدد من النصاری الأصلاء مشدودون كالوتر» یقال انهم خائفون ولکن 
خوفهم لا يبدو خوفا بل تحرشا وشراسة. تتردد آنباه آن السلطات ستسمح لاأهل غرناطة العرب 
بالعودة إلى ديارهم من منافيهم في قرطبة واشبيلية وجیان» یعودون الی دورهم كيف وأين يذهب من 
سکنئوا هذه الدور؟” (مريمة ص۱۳۷). 

فى نهاية الثلاثية؛ فان غرناطة تستبدل بالقدس. ی غرناطة على 
لوح الخشب ؛ فان “عليًا” ينقش رسم مدينة القدس بمسجديها الأقصى والصخرة وكنيسة القيامة. 
القارنة ما بین غرناطة التی وقعت آسيرة للحکم القشتالی والقدس التی حررها "صلاح الدین" من 
الصلیبیین» هو خطاب یهدف ای القارنة لیس فقط بین الدینتین ولكن بالأخص بين حقبتين 
زمنیتین» القدس المحررة نی الاضی والقدس المحتلة الآن التی یقوم الاسرائیلیون بسح هویتها 
العربية کما فعل القشتالیون في غرناطة. 

العنی التضمن يشي بتاریخه النصی وسیاقه اللفظي : الوضع العربي الراهن التدهور فی 
فلسطین كما في كل الدول العربية المهددة هي الأخرى في هويتها. ؛ 

في الواقع ؛ فإن ما تتناولة الثلاثية ليس موضوع سقوط غرناطة بقدر ما هو علاقة “رضوى 
عاشور" (عام ۱۹۹۰م) بما یعنیه لها هذا السقوط الدوي منذ قرون؛ فالماضي المتخيل يتضمن سياق 
الحاضر الذي تعيش فيه الكاتبة. فإن أول بعد تاريخى لهذا العمل يتعلق بالتساؤل عن سبب اعادة 
. التفكير في سقوط غرناطة وإعادة كتابة هذا التاريخ ؛ “فالشكل الذي يكتب به التاريخ» أو يكون فيه 


ع 


التاريخ موضوعا للتفكير ليس مستقلا عن المجتمع الذي يكتب فيه التاريخ» أو يكون فيه موضوعا 


زلتز> سفن 
من جهة أخرى فإن باربريس 83286015 يؤكد أن النص الأدبي يسبق | الخطاب التاريخي 
a,‏ س "النص اد ا وی بر پر یت یو ات 
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فى ثلاثيتها لم تسبق "رضوی عاشور* الخطاب التاریخی ولکنها سبقت التاریخ نقسه . 

لقد تنبأت بتاريخ سقوط بغداد والاحتلال الأمريكى للعراق “فإن غرناطة ابئة حرب الخليج فحين 

رأيت على شاشة التليفزيون الطائرات الأمريكية تقصف بغداد» دهمنى فزع شديد وأتانى للمرة 
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الأولى سؤال الانقراض» فتذكرت غرناطة (...) حرب الخليج هی التی أوحیت لی بغرناطة والشهد 
الأول بالرواية (مشهد المرأة العارية أو ربما الجسد العربى عارياً) أتانى قبل أن أفكر في أى كتابةء 
خيالى أتى به في لحظة بائسة حزينة خائفة وأنا أتابع الطائرات الأمريكية تضرب بغداد وكأنه 
مطلوب منا أن نبتهج أو نرتاح . کان ذلك ماساویاً ومخیفا"۲۹. 

تنبأت اوي ثية بهذا التاریخ الحالی الأساوی لأنها انطلقت من علامات"التدهور والعجز 
والهزيمة التی مي بها العالم العربی » مما هو غير مدرك بعدء ولكنه بالتأكيد خسو وبطريقة 
غامضة مستوعب ومتوقع. 

عالم التخيل كان عالم الخيال الذى تنبأ بالاحتلال الأمريكي للعراق والرأة العارية لم تعد 
استعارة للعالم العربی التدهور والذی بلغ قمه عجزه ولكنه أصبح وهنا إيمائي علامة أيقونية على 
النساء العراقیات اللاثی اغتصبهن الأمریکیون في سجن آبو غریب. فالقشتالیون الجدد. الأمریکیون 
اجتاحوا غرناطة العراقية وقردیناند الأمريكى يعلن الحرب والجحيم ف دولة عربية آخری. 
تفشكنا الج دمار ومحاكم تفتيش أكثر فظاعة وبربرية من تلك القشتالية. فحرق الكتب 
.والعراقيين مستمرٌ بلا خجلء والمكتبات والمتاحف سلبها ونهبها غزاة العالم الجديد الأكثر توحشاً 
وبربرية على مر التاريخ الإنسانى. 

5- الدلالة الرمزية للصندوق ' 

الصندوق هو أحد المحاور الرئيسية التى تسمح بقراءة وتفسير النض. والدلالة الرمزية لهذا 
الصندوق تنتج عن كونه موضوعاً في البرامج السردية للذوات الفاعلة» كما تتضح أيضاً من خطاب 
الراوى والشخصيات عنه. 

الوصف يبين الوظيفة العملية للصندوق (غرناطة ص١١4-1١١).‏ فمريمة تحتفظ فيه 
باشیائها ولکن ی دقن الشيء هو (. ..) كلمة في النص. ا ا 
التی تشکل فضاء سيميوطيقياً موجها"(۳. فغير هذه الوظيفة الأدائية ترتبط به أيضاً وظيفة أيقونية 
جمالية تحددها عدة افا معيار جمالى يحيل إلى الجمال ا ومعيار تقنى يشير إلى 
الممارة والدقة في الصنع ومعيار أخلاقى يلتزم بالمفهوم الإسلامى في ذلك الوقت الذى يمنع تمثل 
الإنسان في الفن. هذه المعايير تُععلي من شأن فنان الأرابيسك صانع الصندوق بالإضافة إلى أصحاب 
الصندوق عائلة مريمة؛ التى لم تكتفي بالوظيفة العملية للصندوق» وتهتم بالبحث عن الجمال في 
الأشياء. ۱ 
لیس فقط الصندوق ولکن بقية الأشیاء التی توجد فیه تشیرعالی الناحية الجمالية کقيمة 
تهتم بها الشخصیات: الصحف الصغير ذو الغلاف الزخرف. الکحلتان الصنوعتان من الذهب 
والفضة. فضلا عن ذلك فإن هذه الأشياء تقکد علی الهوية العربية الاسلامية للشخصیات : القرآن 
الکریم» القارورة الملوءة بماء زمزم» والکحل الذی هو وسيلة لتجمیل العین أصلها عربی. 

"لریمة صندوق آلفته منذ درجت قدماها علی الارض وتعلست الأسماء وعقلت 
معناها "(غرناطة ص۱۱۳). الراوی یقدم مريمة بواسطة صندوقها. ویربط زمنیا بین تعرف الطفلة 
مريمة علی العالم وتعلم اللغة وبین تعرفها علی الصندوق الذی شکل جزء من عالها العرفی منذ 
الصغر: "تجلس مريمة وهی في الخاسة من عمرها تلمس الأشياء في رفق كما أوصت آمها يزيد 
من سرورها وعیها بأن الجلوس في الصندوق عزیز کالاعیاد التی لا تأتی الا بعد طول انتظار ولا 
یصح لغیرها من بنات الحارة" (غرناطة ص۱۱۶ ) يؤكد عل هذه العلاقة الحميمة بين مريمة 
والصندوق» جلوسها داخل الصندوق الذى أصبح منوا لسعادتها وسرورها. 

من جهة أخرى فإن صفات الصندوق تتشابه مع صفات مريمة. ما بين مريمة من ناحية 
والغصون والورود والعصافير المنقوشة على الصندوق من ناحية أخرى توجد علاقة اتساق رمزى على 
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الستوی الدلالی. فالأغصان والورود تشیر إلى اللون الأخضرء إلى لون النبات والحياة» وأيضاً فإن 
اسم مريمة مشتق من اسم نبات المريمسية» مما يعنى أن له الدلالة نفسها: النماء والحياة 
والاستمرارية. على غلاف الجزء الثاني من الثلاثية الذى يحمل اسمها فإن مريمة ترتدى ثوباً 
أخضر كما أن لونها يميل إلى الاخضرار» بالإضافة إلى أن حماتها تشبهها بعود النبات: “أنها 
سمراء مخضرة » نحيفة كالعود” (غرناطة صفحة .)١١١‏ أيضاً اسم الشخصية الدال عليهاء يتوافق 
مع مدلولهاء مع سلوك ملازم لها. فعندما يتقدم العمر بمريمة» تهتم بزراعة الورود: “المستطيل 
الذی کانت قد اقتطعته من الباحة (..) عادت الیه ترعاه کل یوم. بذرته وسقته» وتعهدته فأخرج 
نبته ریحانا وخزاما ووردا وحصی اللبان. وعلی حافة النافذة الطلةً علی الحارة ثبتت حوضا 
غرست فيه أعواد ورد بلدى. أزهرت مع الربیع وأینعت وتکائفت آوراقها وردية وقرمزية وبیضاء 
وصفراء" (مريمة ص۱۱-۱۰). 

وفي نهاية الجزء الثالث من الثلاثيةء عندما یراها حفیدها با "علي" ف الحلم ؛ فإنه يراها في 
كهفي ذي “سقف كأنه بستان” (الرحيل ص۲۵۸). 

علاقات تشابه وتمائل ذات دلالة ايجابية علی النماء والحياة التجددة تربط ما بين 
الشخصية واسمها وسلوکها من ناحية والصندوق من ناحية آخری مما یضفی علیها قيمة رمزية. 

آما بالنسبة للمصافیر النقوشة علی الصندوق. فهی أيضاً حاضرة في حلم "علی"» حیث 
يرئ نفسه وجدته مريمة في كهف جدرانه مزينة بالغصون والزهورء تتدافع .حولهما وتحیط پهما 
الطيور. هذه الطيور تجعل من هذا الوصف صورة كلية. يؤكد ذلك أنواعها المتعددة: بلابل وقبرات 
وعنادل وحساسین رالرحیل ۲۵۸) وحرکتها الستمرة: “يا الله ! من أين أتت كل هذه العصافير؟! 
كانت تندفع أمامه وتدفعه دفعا إلى ِا ۰ تدنو لتلتقط الحب ثم ترفع رأسها وترفرف ثم 
تطیر" (الرحیل ۰)۲۰۸ وأصواتها التباينة: "تشدو وتغرد وتزقزق وتغرغر وتصفر" رالرحیل ۲۵۸)؛ 
بالاضافة ای النمنمات النقوشة علی الجدران: "عرس من الالوان" (الرحیل ص‌۲۵۸). فالصورة 
البلاغية تتطابق علی مستوی النص مع مدلول اللفوظ "والعصافیر لا تسکن القبور" (الرحیل. ص 
۸ مما يعنى أن قبر مريمة لا الوت بل الحياة. ویوکد علی دلالة الشخصيه بقاژها 
واستمراز وجودها وتأثيرها رغم موتها. 

من جهة أخرى » يلعب الصندوق دوراً مهما في البرامج م السردية ؛ فشخصیات الثلائیة - 
مريمة» سليمة» على -- تخفى فيه الكتب العربية ا التى تهدد السلطات القشتالية 
بالاستيلاء عليها. وهكذا يكون الصندوق ملاذا للكتب كما كان مكانا تجلس فيه مريمة وهى طفلة» 
فتصبح الكتب صورة معادلة للشخصیه . مما يعنى شنا تماثلهما؛ فالصندوق والإنسان حافظان 
للمعرفة وناقلان لها. هذا التوازی والتشابه یستد عبر القص ویتأکد من خلال الأحداث: حرق 
الکتب "۰ موت أبى جعفر بعد حرق الكتب مباشرة حرق سليمة. 

یزکی الصندوق الذی یشکل جزء أساسياً من العالم العرفی لريمت مهارتها السرنية؛ 
فمريمة في طفولتها تجلس في الصندوق وتقص الحکایات . وتصبح هذه الهارة من الکونات الرئيسية 
للشخصيةء مؤكدة علاقتها مع النمط السائد في القص وهو المعرفة: “تحكى لهن وتسهب وتضيف 
مايعن لخيالها فيصدّقن لأن أيا منهن لم يتح لها رؤية الصندوق إلا مغلقاً بقفله الحديدى العتيق” 
(غرناطة ص4 .)١١‏ 

فى كتابه جماليات المكان. أكد باشلار 82600061270 علی علاقة الصندوق بما هو نفیس 
وغال ومخبوه على ارتباطه بالأسرار"”. باحتوائه على الكتب یصبح الصندوق حافظاً للمعرفة 
الحيوءة كتعارضا مع ما هو مرئی ومکشوف. وبالتالی موازیا للتناقض بین الباطن والظاهر و 
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الجوهر والمظهرء الذى أصبح فن تیه الكان والشخضيانة يبد 'قتضيرها قسريا :مما يتقمة اقا 
قباكليا بين الكتب والجوهر. العرفة والهوية. 00 

قبل أن يترك غرناطة نهائیا " “خرج (علي) إلى الفناء وأمسك بالفأس 7 يحفر في بستان 
جدته. أزاح الشلج ثم التراب وواصل العمل حتی صارت الحفرة مستطیلا غاثرا ف الارض. دخل 
البیت وحاول آن ینقل الصندوق لم یقدر علی زحزحته. آخرج الکتب منه ثم حمله وأنزله ی 
الحقرة» ثم عاد إلى الكتب وراح ينقلها المرة بعد المرة» أغلق الصندوق ثم حمل الفأس وأخذ يهيل 
عليه القراب.. يتؤي الأرفن. تساه فعالت: کیا کات جهو .من القناء ی بالثلوج لا يشي لعين 
مهما حدقت بالسر المخبوء فيه” (مريمة ص۱۵۳). 

تحيل أفعال الحفر والنزول إلى وضع فضائى محدد يبرزه القص وهو البعد الرأسى التحتى 
الذى يرتبط أيضا بعمق وتجويف الصندوق. سبق وأن رأينا “عليا”» يقوم بهذا التحرك الرأسى نحو 
الأسفل» كذات فاعلة باحثة عن المعرفة وهو برنامج سردى فرضه عليه جده حسن حينما طالبه 
بالوصول إلى السرداب واكتشاف ما به من خزائن وكنوز “ولكنه واصل الهبوط حتى رأى القاعة 
الفسيحة” (مريمة صه") »2 السرداب وهو مکان سفلی وغیر مرئی ؛ فالفضاء السفلی العمیق هو 
فضاء إيجابى لأنه يسمح باتصال الشخصية بالموضوع الذى تسعى إليهء وهو إما الكتب أو حفظها 
أى الحفاظ على المعرفة. 

تجدر الإشارة إلى أن النشاطات التی تقوم بها الشخصية کفنان ینقش الخشب آو کفلاح 
يزرع الأرضء تؤكد على هذا البعد الرأسى السفلى كبعد مميز في القص. في كلتا الحالتين نرى 
"علیا" یحفر بالعنی الحرفي والدلالي للكلمة : يحفر أي يترك آثارا عميقة في الادة - الخشب» أو 
في الأرض» آثارا باقية لا یمحوها الزمن ولا یقدر علیها. مما يعني تا استمرار وبقاء الفعل في 
المستقبل: ”أمسك بصندوق كوثر .. كانت العصافير المشطوفة فيه تسرى ف المادة المصمتة كأنها 
وهى في الخشب تطير (: ای ی ها ام يعرش هلر ایام ا ا فو ایت في؟ 
هل هذا الصندوق ماض؟ تحسسه بکفیه لا مس جناحی العصفور والفضهة واسنم کوثر» صندوق 
یشاغل العین بالصنعة الْاهرة أم روح الروح في مرآته مصورة" «الرحیل ص۲۱). الأفعال "تسري: 
تطیر" تفترض الحرکه والتنقل. فالعصافیر الشطوفة تضفی علی الخشب الصمت قا ظا وحياة. 
فالنقش هو ٍضفاء حياة علی الادة الثابتة الساكنة. والاستعارة التی تشبه الصندوق بمرآة الروح تدل 
على تلاحم الإنسان مع العمل الفنی الذی یبدعه. فالانسان یعطی من روحه للمادة الصمتة فیمدها 
بالحياة والخلود. العمل الفنى هو روح المادة الخام والصندوق الذى لا يطاله الفناء يخلد عمل 
الشخصية. 

من ناحية أخرى» یتشابه الصندوق الطمور ف الاأرض الذی یحوی الکتب مع الجذور التی 
تنبت في البستان: "ولا قبر جدة ينمو فوق صندوقها بستان" رالرحیل ص۲۵۸). الاستعارة توکد 
بقاء صندوق الکتب واستمرارية العرفة وتغلبها علی الزمن. "القیم الدرامية للجذر تترکز فی مذا 
التضاد. فالجذر هو اميت الحى (. فالنفس الحالة تعلم آن هذه الحياة هی نعاس طویل (..) 
ولکن خلود الجذر یجد دلیلا صارخا (. .) لانه إذا قطعت الشجرة هناك أمل أنها ستنمو مرة 
آخری وسیکون لها آفرع" ۳ الارض والصندوق یحفظان العرفة ویضمنان ثباتها وتجددها: "ولکن 
صندوق مریمهة باق هنا ی البیازین. مغلق علی الکتب » مطمور في بستانها. مستقر تحت التراب لا 
یطوله مرسوم" (الرحیل ص۲۵۷). 

فضلا عن دك . فهناك علاقة تشابه ما بین الحکاية والصندوق: "ولکنه لا یعرف تفاصیل 
الحكاية الأكبر عن أهله العرب والمسلمين (...) يعجزه الفهم لأن الحكاية في حكاية في حكايةء 
صندوق في صندوق في صندوق” (الرحيل ص.ه ؟). الحكاية إذَا مثل الصندوق مخيأة وتتطلب 
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البحت. یوکد هذه الاستعارة تشبیه آخر: "لابد آن یعرف معنی الحكاية وتفاصیلها وأیضا ما فعله 
.الأجداد. يلح عليه السؤال حارقا فمن أين يأتى الجواب؟! من الأرض الغريبة» لعله يكون مطموراً 
کالکتب المحفوظة ف الصندوق؟ ! " (الرحیل ص۲۵۸ -۲۵۹). هذا التشبیه یدل على تطابق معنى 
الحكاية مح الكتب المحفوظة ف الصندوق الذى سبق تشبیهه بالجذور: "الجذر هو محور للعمق. 
فهويحيل إلى ذاكرة أصلنا””"©. “توجد في الصندوق الأشياء التى لا يمكن نسيانها (...) الماضى 
والحاضر والستقبل . متواجدون فيه بصورة کت 2 

صندوق الکتب هو آداة أساسية لقراءة وتفسیر النص: فالتطابق ما بین معنی الحکاية 
وصندوق الکتب تعنی ضمنیا آن التسك بالاأرض لا غنی عنه لتفسیر الحکاية وأن البحث عن 
العنی لا یمکن آن يتم إلا بالتعمق ی الأرض والتوغل فیها لانه "لاوحشة نی قبر مريمة "رالرحیل 
ص 9ه ؟) ؛ فالقبر ينبض بعلامات الحياة واستمرارها بما أنه یحوی الصندوق الذی یقبض العرفة. 
مدركا ذلك فإن “عليا” يتراجع عن الرحيل ويتمسك بالبقاء في أرضه» بهويته. 

السياق اللفظي يوضح القيم الرمزية التي يمثلها الصندوق» فهو حافظ للثقافة والهوية 
العربية الإسلامية من خلال تمسك الإنسان بجذوره التاريخية والثقافية المحددة. هذا الصندوق 
یردد صوت الکاتبه التي یهدد مویتها الآخر. هذا الآخر عدواني ؛ عنصري. يحتل الأراضي 
التخيل إلا العمل على الحفاظ عليها في الصندوق المطمور في الأرض والحث على البحث عن 
الصندوق. 
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* المرأة في مرايا الوعي الذكوري : 

تتضح أبعاد إشكالية العلاقة بين المرأة والوعي الذكوري الذي حکم التاریخ البشري؛ 
من خلال ثلاث رؤى رئيسة هي: 

الأولى : ضرورة توضيح بعض الجذور الثقافية ارو والجمالية ‏ والأديية 
التي كونت الوعي الذكوري المتحيز ضد المرأة في التاريخ البشري؛وذلك لمعرفة الثابت والمتغير في 
الثقافة الذكورية المهيمنة. 

والثانية : محاولة إيجاد المبررات النسوية المنطقية والفنية التي ستساهم بطريقة أو بأخرى في 
إنتاج “جماليات نظرية الكتابة النسوية” المعاصرة على أرضية الإيديولوجيا النسوية الطارئة 
المقابلة والمتحاورة مع الإيديولوجيا الذكورية المهيمنة في حيز الرؤى والفن . ومعنى هذا الكلام 
أن الكتابة النسوية يفترض أنها ظهرت بوصفها محاولة لتدمير الثابت ‏ أو تهميشه ‏ في الثقافة 
الذكورية عن المرأة»مثل: المرأة الشيء. والمرأة الدونية . والمرأق الثال والرأة الرمز.. لصالح بناء 

نموذج المرأة الإنسان. 

والثالته :أن هدف البحث سيشغل في تحديد بعض الرژی" المبررة لانتفاضة نسوية تبرز 
ملامح الرأة الختلفة عن السیاق الحريمي المشيّأء وهذه المرأة المختلفة هي المرأة الإنسان» 
المثقفة» الواعية. المتوازنة في ثورتها على وعيى الذكورة والأنوثة”الحريمية” الخاضعين للسلطة 
الأبوية المتوارثة بين الأجيال في تعميق التخلف في المجتمعات التى تضطهد النساء . وفي ضوء هذا 
البحث لا بد من معرفة أبرز علامات حركية المرأة في التاريخ البشريء وملامح بحثها عن 
إنسانيتها المسلوبة» وحرصها عن طريق لغتها الخاصة على بناء وجودها في الموقع الإنساني 
الثقافي المضاد للموقع الفطري القمعي الواقعي المفروض عليها. 

بداية» هل الخطاب النتج عن الرأة نی العالم العريي العاصر طاثفي عنصري : عندما 

يتحدث هذا الخطاب عن مطلق المرأة / الأنثى في مقابل مطلق الرجل/الذکر. فتغدو العلاقة 
الاجتماعية بين طرفين متقابلين متناقضين ؛ أحدهما (المرأة) التي تخضع للآخر ( الرجل)”'؟, 
ستتناول الإجابة إشكاليات كثيرة عن جذور: لغوية. وأسطورية. وفلسفية. وصوفية 


ا ا ره و میتی ی 0 
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وسياسية واقتصادية» ودينية وادبیة. واجتماعية تضطهد الرأق وتؤكد عنصرية خطابنا الثقاني 
TS‏ 

ثم “هل تحررت المرأة فعلا حتى بعد دخولها الجامعت واشتراكها في الوظائف العامة؟” قد 
تقنعنا الإجابة القائلة : إن النساء المتعلمات المتحررات ما زلن في أعماقهن يعانين من الشعور 
بالمكانة الدونية بسبب المفاهيم السطحية عن العفة والأخلاق. وبجهل كل من الجنسين (الذكر 
والأنثى) بالآخر نتيجة سلسلة طويلة من المحرمات الاجتماعية المتعلقة بالجنس. واعتماد المرأة 
على الرجل اقتصادیا؟. 

بكل تأکید» شكلت المرأة في تاريخ الثقافات البشرية موضوعة للجدل , والاختلاف » ولیست 
هذه الموضوعة بأهم من موضوعة الرجلء. وإنما لأن المرأة كانت وما زالت في التصور غير العادل هي 
۳ أهمية في ثنائية الرجل / المرأة على المستويين الإنتاجي والثقاني » وبذلك جاءت قضایاها 0 

تعقيدا ؛ لأنها مستلبة موءودة معنویا وجسديا؛ إلى حد أنها “لا تحیا بنفسهاه ولا لنفسها. 
للزوج وبالزوج.. ومي تنظر بعینیه .وتسمع بأذنیه. وتحیا بارادته وحدها. في مجت ۲ 
متخلف. يخيم عليه ظلام عبودية المرأة . وقد مارس وأد المرأة معنوياء» كما مارس 0 وأد 
المرأة جسديا”“. 

وعلى اعتبار أن العقلية الذكورية في التاريخ كانت هي العقلية الثقافية المهيمنة على 
المجتمع» وغابت في المقابل عقلية المرأة المؤثرة» فإننا نجد أيضا فارقا جوهريا بين جسدي الرجل 
والمرأة في التاریخ واللة؛ فالجسد الذکر یسثل اللة والتاریخ بقیمهما الايجابية ليقابله الجسد 
المؤنث بوصفه قيمة ذهنية معلقة في فضاء اللغة والتاريخ»وبالتالي تكررت نماذيج المرأة التي 
سادت ف العصر الجاهلي (الموءودة. والمعشوقة. والملكة. والصنم المعبود). فيما تلا من العصور 
والثقافات عربيا وعالمياء وإن كان ذلك بصور تتنوع وتختلف ظاهرياء وتتحد جوهريا ودلاليا“. 

فالمجتمع الذكوري“يرى المرأة قبل أن يراهاء يراها في وعيه المتكون التقليدي. الذي يحذف 
الوجه والجسد والروح» ویحیل الرأة ای موضوع أو إشارة أو رمز ؛ أي تظل المرأة في وجودها 
الفعلي غائبة"". وهذا ما یفسر حضور آوصاف جسد الرأة نی الكتابة الذكورية. مقابل غیاب 
أوصاف جسد الرجل في الكتابة نفسها وفي کتابة النساء آیضا. وتعید نوال السعداوي السبب في 
ذلك إلى أسباب اجتماعية وأسطورية ترى الرجل /الإله روحاء وترى المرأة/ الشيطان جسدا"؛ 
وبذلك تظهر الروح المقدسة بأفعالهاء ويظهر الجسد المؤْنّم بأشكاله. 

إن إحالة الخلفية الثقافية الذهنية العربية المعاصرة في تعاملها مع المرأة إلى أفكار العصر 
الجاهلي الأبويةء تؤكد ثبوت نمطية شخصية المرأة في الواقع والكتابة منذ ذلك الزمن المؤسس إلى 
9 وأيضا إلى تهمیش چ ا الذي لا ١‏ ينبئ ع عن 0 مستقبلية أفضل في البيئات 

1 قرا صور المرأة eT‏ 3 الوعى ال من خلال ااا ۱ بقدر شا قراءتها 
سن خلال العفوضيات» إنذالو اراد قاری فا ان ينتج صورة مشرقة للمرأة قٍ التاریخ. فانه سیجد 
شواهد كثيرة تؤكد ما يذهب إليه. كما يمكن القول أيضا إن صورة الرجل في المجتمعات القديمةء 
وخاصة في الطبقات الفقیرة ليست بأفضل من حال العبید» مع. فوارق محدودق بين الرجل 
والرأة التي قد تقمع فوق قمعها الطبقي من قبل "رجلها"السئول عنها. فتکون الرأة مقهورة من 
رجلها القهور بدوره من آخر آو من المجتمع وسلطاته. وف کلا القهرین. من الناحية النفسية: 
یتولد : الشعور بالدونية والتزلف والاستسلام والبالغة نف تعظیم السید» وسيادة علاقات التشیق 
وتحقیر الذات وشیوع مشاعر الشك والحذر. وهيمنة التسلطية بنقیضیها السيطرة والخضوع"* 
بدرجة أحادية أو ثنائية عند الرجل ومضاعفة عند الرأة . 
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یجد من یتتبع الکتابات السطورية والفلسفية والدينية والادبية آن الرأة تشغل حیزا ممتدا 
ومعقدا ف الثقافات البشرية عموما:ابتداء من تحميلها عبء خروج الرجل من الجنة ف بداية 
الخلق. على سبيل الأسطورة التوراتية التي تحمل المرأة(حواء)السبب المباشر للخروج بسبب 
الغواية والتبعية للشيطان والأفعى..الخء وانتهاء إلى زمننا هذا السلعي الذي كثرت فيه الدعوات 
البراجماتية الشکلية لتحریر الرأة وضرورة اعطاثها مجمل الحقوق التي تعطی للرجل لتحقیق: 
الساواة بینهما والغاية خداعها. وتحویلها إلى انفتاح جسدي سلعي منتهك لا یختلف عن 
حيوانية العصور الجاهلية السالفة. وف الأجوال کلها تکرس الذكورية الشوفينية النظرة الدونية ال 
المرأة ؛ ففي واقعنا. واقع التأخر والانحطاط يتم إخفاء "النساء شقائق الرجال"»ویتم اعلان عبارة 
“ناقصات عقل ودین"۰ ويتحول تحريم اللقاء الجنسي خلال فترة “الحيض"إلى تحريم الحديث مع 
النساءء ومشاركتهن الطعام؛ عودا إلى محرمات "التابو" الأسطورية. ويتم استدعاء قصة خروج آدم 
من الجنة في صیاغتها التوراتیة. حیث تتوحد حواء بالحية وبالشیطان. ویتم انتاج خطاب يعزف 
علی نغمات التخلف. التي تتجاوب معها سینما الشباك والاثارة والتجارة ی عناوین و"آفیشات" 
مثل “الشيطان امرأة”. ومن النص القراني یقف تراث التخلف عند "کیدهن عظیم" لیجعل من 
الكيد صفة ملازمة للمرأة... الكائن المثير للشهوة. المحرك للغرائزء الباعث على الفتنة وأحبولة 
الشيطان.. الح" . ۱ 

في هذه البنية الثقافية المشوهة تظهر صور المرأة وعلاقاتها بالرجل/المجتمع مسكونة بالتخلف 
والجهل علی الرغم من الشعور لدی بعض الكتاب والمفكرين بكونها فضاء مهما من فضاءات الفكر 
والأدب الذكوريين من جهة. وأيضا من خلال ما أنتجته المرأة شخصيا بفكرها وأدبها من جهة 
ثانية» ومن ثم فإنها مهما همشت في الواقع المتخلف.ستبقى في بنية الإبداع تسكن في مركزية 
الحياة الترميزية المحلومة. ولا مانع هنا من الحديث عن بعث الإنساني ف شخصيتهاء دون 
البالغة من خلال اعلان الرأة هي الأصل. والذکر هو الفرع؛ کما تحاول السعداوي آن تبثه في 
ثنایا کتابها "الأنثی هی الأصل "!۰*۱ وانما الهدف آن تعطی الرأة حقوقها الانسانية دون الحاجة 
ی تأکید آن الذکوربة هي الاأصل"۰ ومن ثم نتجاوز بوصفنا باحئین ثقافة معمعمة " البيضة من 
الدجاجة آم الدجاجة من البیضة ". : 

وسواء أكانت المرأة أصلا أم فرعاء فاٍنها اتصفت بصفتي الطرف الستهدف في الحب موضوعا 
من جهتة. وأنها اصل الطبيعة وعلامة الخصب والعطاء (یدیولوجیا من جهة ثانية فیکون لها 
بذلك دوران : دور التابع الخاضم للرجل بوصفها فرعا. والدور الطبيعي الذي تحتل فيه مرتبة 
الاصل"۰ ولعل هذا التفسیر یوکد بعض التوازن نی النظرة الزدوجة للمرأة قٍ الحياة على وجه 
العموم. ۱ ۱ 
يبدو ضروريا أن نتناول بعض القضایا الخاصة ذات الخلفیات الاجتماعية والأسطورية 
والثقافية التی اهتمت بموضوعة الرأةة ودورها عبر تعددية آشکالها التاريخية وعلاقاتها تحدیدا 
بالرجل آو بالوعي الذكوري السلطوي الباني للمجتمع بشروط ذكورية . 

ولعل الحديث عن المرأة في الوروث العربي ووعیه الرتبط بالوروث العالي الذكوري: 

يحاول أن يسلك طريق التعرف إلى الإيقاع الأنثوي المتشابه في الحياة الذكورية في كل المجتمعات 
البشرية» وهو إيقاع الجسد؛ لأن هذا الجسد وما يصدر عنه من أفعال أو يتلقى من أفكار يجعل 
المذكر في حالة تحفز دائمة للحفاظ عليه خوفا عليه/ومئه. وخاصة الخوف من تورطه عاطفيا أو 
جنسیا مع الآخرء والحرص على التمتع به إذا كان غير محرم؛ مما يجعل الثقافة الذكورية 
التاريخية تتمترس في موقم السلطة تجاه الرأة الجسد آوالرأة "الکنز الثمین": لتتعمق ازاء هذه 
الإشكالية ی الوعی الذكوري "فکرتان تبرزان حول جسد الرأة : الأولى الجسد العورةء مجال 
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الشهوة ومصذر الفتنة . باب الشیطان ورمز الدنس والقذارة من جهة. و الثانية الجسد القدس رمز 
الخير وعلاقة العطاء والخصوبة۳۳؟. حیث یکون الشر في العلاقات الجنسية أو العاطفية غير 
الشرعية ( والمتعة في العلاقات الشرعية آو الباحة). والخیر نی الولادة والشرف والامومة . وبالتالی 
شتان بين الجسدينء أو بين المرأة الجنسية ولمرأة الأمء اذ غالبا ما یکون الجسد العورة هو 
الجسد المؤرق في حياة الذکورة فتکون البنت العذراء مصيبة لمحارمها وتکون الزوجة الجميلة 
الجسد الثیر للشك. في حين تکون الم الکیان القدس الذي تجاوز معاییر الجمال والشهوق 
وغدت حكيمة باسم أم الرجال» أو أم الشباب ‏ أو أم الكل .. الخ . 
ولأن المشكلة بالنسبة للمذكر ليست في الجسد المقدس( الأم). وإئما في الجسد الآخر 

المدنس المرتبط بالفتنة والشيطان» فإن المجتمع الذكوري العربي يكرس وجوده لمراقبة المرأة وخنقها 
بالعادات والتقالید» فها هو أحد الباحثين يصف عبء المرأة في أحد المجتمعات العربية وصفا 
يكاد ينطبق على كثير من المجتمعات العربية الريفية تحديداء يقول: “الفتاة تنشأ ف أسرنا وكلنا 
نشعر بمدی مسئولیتنا تجاهها ومدی حرصنا على سلامة سلوكها . حتى الصغير في إخوانها 
يراقبها ويرى فيها عارا لديه لابد من المحافظة عليه (...) كما أن الجميع ينتظر موعد زواجها 
ليلقي عن كاهله بحملها ومسئوليتها إلى كاهل الزوج المرتقب . في الوقت الذي لا يعاني الشباب 
فيه أدنى شىء من لل 00340 ۱ 

وقد نجد بعض البیثات الريفية التخلفة تقتل الرأة لاقل شبهة. غسلا للعار عندما تقيم 
علاقة( أو شبه علاقة)غير شرعية في النظور الاجتماعی. وی حالات کثيرة یکتشف آهلها بعد 
مقتلها أنها كانت شريفة عفيفة”". ومقابل هذا الاضطهاد للمرأة لا یعد المجتمع ما یفعله الرجل 
ی السیاق نفسه عارا. بل ان هذا الرجل یغدو مغامرا مجربا فحلا یتشابه في العرف الاجتماعي مع 
الديك الذي يكبس كل الدجاجات ویعود ال بیته مساء نظیفا عفیفا"؟*. ٠‏ 

ولم يقتصر هذا التمايز بین الرجل والرأة علی الثقافة العربية فحسب. وانما هو حالة تعم 
التاريخ البشري بمجمله فالرجال في التاریخ البشري کله كما يقول ”ول دیورانت": لم یقیدوا 
أنفسهم بالبكارة أو العذرية”. ولست تجد جماعة في التاريخ كله قد ا على عفة الذکر قبل 
الزواج» بل لست تجد في أية لغة من اللغات کلمة معناها الرجل البکر ۳۳ . 

يبرز السؤال المهم في رأيناء وهو : ما أهم الإشكاليات التي كرست الشخصية النمطية 
السلبية للمرأة في الثقافات البشريةء وخاصة في الثقافات الأولى : الأساطيرء والأديان» وطبيعة 
المرأة الانتاجية والشكل الجسدي الذي خلقت عليه. وعلاقتها باللغة والإبداع ؟! 

إن المتقحص لبنية الخلفيات التى شكلت المرأة في صورة جنس آخر ضعیف. سلعی. جمالی؛ 
شرير» مقدس هي خلفيات حركية المجتمعات الذكورية نفسهاء التى تركزت في سياقات 
متعددق. منها : النصوص الأسطورية والخرافية » والنصوص الدينية وأدبياتهاء والبنية الجسدية 
للمرأة وما تفرضه من أدوار إنتاجية ثانوية. والفلسفات والثقافات وأفكار التصوف. والآداب 
الشعبية والرسمية. والحاجات الجنسية والعاطفية وهذه الخلفيات انطلقت. في مجملهاءمن 
تهميش المرأة وتشييئها لصالح بناء قوة شخصية الرجل وتسييده على الطبيعة والمرأة معاء فتكون 
المرأة بذلك معرضة لمظاهر القهر والعبودية “في ثلاثية اغترابية هى : العبودية الجنسية. حيث 
تتحول المرأة إلى جسد لمتعة الرجلء والعبودية الاقتصادية التى تشير إلى استغلال المرأة في مجال 
الإنتاج والعمل. وأخيرا العبودية المنزلية التي تكون فيها المرأة مجرد أداة لخدمة الرجل والأطفال 
في اطار الحياة النزلية۳۳؟. ۱ 


نجد صيغة الرجل البکر فی مراسم الزواج السیحی الارتوذکسی إذ يفترض أن الرجل لم یعرف الجنس الا 
من خلال الزواج مجلة (فصول). ۱ ۱ 
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واظن آنه من العسیر آن یحیط الباحث. کما أسلفت ‏ بکل هذه الاشکالیات العقدة المتدة 
الأطراف. والتعددة القضایا التي تحتاج إلى صفحات کثيرة؛ لذلك علینا آن ندرك آولا بأن 
الأساطير والخرافات تعد برة محورية لعبت دورا رئیسا ی انتاج العقلية الذكورية لتفسیر ضرورة 
التزام المرأة بدورها الطبيعي في الحياة بوصفها متعة جنسية وألة للتفریخ البشري وخادمة في 
المنزل والحقلء في حين جاءت الدیانات. ثانیا. لتوکد دور الرجل القوام علی الرأة ف الحیاق 
وتعطیه منزلة النبوة والقیادة. دون (غفال ما للمرأة من حقوق شرعية مع الرجل» هي حقوق لم 
تعترف بها الشعوب "الوم نة" التی استمرت تتمسك بأعرافها وتقالیدها وأساطیرها السلبية.وقد 
ساعدت البنية الجسدية الضعيفة للمرأة. ثالثا وخاصة ف دوري الحرب والصید مقابل بنية 
الرجل القوسة. علی کون الرجل هو الفارس والرأة هي الجارية السبية التابعت وان کانت 
أدوارها في البیت والحقل آصعب بکثیر من انتاجية الرجل الوسمية. کما كان علیها. رابعا. آن 
تكون في حالة جمالية خاصة في فراش زوجهاء خاثفة دوما من طلاقها و زواجه بأخریات» رغم 
تسریاته أُو خیاناته التعددة ..وقد تمسي حال الرأة العاملة» خامسا. في العالم الحدیث من أسواً 
_ الحالات؛ إذ يعد التحرر في الحياة المعاصرة عن طریق التساوي في الانتاج - من وجهة نظر بعض 
الباحئین - عبودية جديدة للمرأة لم تغير من وضعها وانما تزید من أعبائهاء فمن خلال إحصائية 
علمية تبين أن المرأة في ألمانيا - على سبيل المثال - تقوم بثلثي العمل المنجز يوميا مقابل الثلث 
الذي یقوم به الرجل. وهذا ما جعل عالمة الاجتماع الفرنسية “أندزيه ميشل” ترى أنه ” لم تكن 
النساء مستغلة قط کما نف الرأسمالية التأخرة۳۳؟. | 

وليست حال تعامل البدعین مع المرأة بأفضل من تعاملات القیم والعادات السلبية» فهم 
غالبا ما آکدوا قیم الرأة السلعة الضعيفة القاصر. وقیم استلاب جمالها وتقطیع جسدها الشتهی. 
دون انکار محاولتهم آن یعیدوا الیها في بعض النصوص. وخاصة النصوص الحضارية منها. بعض 
قیمها الانسانية السلوبة. 

وفیما پلي سنحاول اختیار بمض النماذج الدالت» من خلال بعض البؤر المركزية في فضاء 
خلفيات تشكيل هامشية المرأة في الحياة الذكورية. وسلبيتها شخصية دون الرجل في الحياة 
الاجتماعية قديما وحديثا من خلال : 


© خلفية الأساطير والخرافات عن المرأة الشر ومنيع الشقاء للرجل . 
© خلفية المسار الدينى وأدبياته عن المرأة القاصر الضعيفة مر 
© خلفية الجسد/السلعة عن المرأة الحب والجمال والجنس . 
© خلفية الإبداع واللغة عن المرأة اللذة والرمز . 
ويبقى السؤال المحير للحركات النسوية وعلماء الأنثروبولوجيا والاجتماع مطروحا دون إجابة 
شافیة. وهو: "هل کانت الرأة سلبية فی رحلة الحضارة الطويلة ۲۲۶ بمعنى لماذا قبلت المرأة بدور 
الطبيعة غير الثقافية والضعيفة» لیتربع الرجل الباني للحضارة والدنية على عرش السيادة 
والثقافة ؟ 
إن طرح هذا السؤال لا يهدف إلى إثارة علاقة الخلفيات الذكورية المضطهدة للمرأة اجتماعياء 
والمقزمة لدورها ثقافياء فحسب. ولكننا قد نتفق إلى حد كبير مع جوليا كريستيفا وهي ترى ان 
الحركات النسوية إلى الآن لم تقدم بعد الإجابة الشافية التي توضح الخصوصيات التي تجعل 
المرأة غير الرجل في ثورتها علی واقعها. ثورة تکون الرأة فیها ليست مجرد “مسترجلة” أو نسخة 
أخرى عن الرجل”". 
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خلفية الأساطير و ۱ : 

حملت الأسطورةء التي ”هي إدلوجة الرجولة """. تيمات الوعي الذكوري المبكر عن 
المرأة؛ مما شکل منبت البنية النمطية الأولى التي شاعت في الخرافات الشعبية التي حلت 
محل الأسطورة في وصفها للمرأة بالدونية ونمطية الشر وضرورة اضطهادها في المجتمع» بل يغدو 
جمالها نقمة علی الرجال لا نعمة حیث نجد لدی الثقافة الشعبية الاسطورية آفکارا مسبقة تجرد 
الرأة من آبعادها الانسانية» وتحیلها ٍلی النموذج الأسطوري الشریر» مقابل رسم صورة طيبة 
ايجابية خيرة بطولية (أو ضحية) للرجل. ف"عندما تطرح الثقافة الشعبية موضوعة الذکر 
والانثی فانها لا تطرحها على أساس الاختلافات الطبيعية بین الجنسین؛ حیث تودي العلاقة 
بینهما ای استمرار النوع الانساني ۰ ولکنها تطرحها علی آساس الدونية والفوقية. فالرأة تحتل 
مرتبة تحتية باستمرار بالنسبة للرجل" وی 

وهنا يجب ألا نستغرب أن تحظى المرأة "بجمیع مواصفات الغریب في المجتمعات 
القديمة + (الغريب) الذي هو مجهول ومقدس و لأن يكون قربانا على مذبم العنف 
التبادلي» > والذي جاء ليزرع الشر ثم يحصده". وأن مثل هذا التصور ما زال سائدا في 
المجتمعات الحديثة وخاصة الريفية. إذ يكفي ملاحظة ذلك من خلال كثير من الأفلام 
والسلسلات التي تصور الرأة نی الواقم الشوه کبش الفداء التابع الضطهد. 

ولو عدنا إلى أساطير التكوين الأولى » لوجدنا أن مجىء المرأة الأولى (بندورا) حسب الأسطورة 
الاغريقية من السماء إل الأرس. كان من أجل آن تنتقم من "برومیئیوس" اله الأرض وعباده البشر 
الذکور الثالیین. عقابا لهم على سرقة النار القدسة رمز العرفة من السماء. ورغم آن "بندورا" 
قد امتلکت عناصر الجمال کافة التي منحتها |یاها الالهة مثل الجمال والرشاقة والحب 
والشعر والموسيقى.. فإن هذه الأشياء كلها کانت مظاهر خداعة» تستر ی الباطن الجوهر الخبیث. 
مکمن الخطورة في الرأة التی أعطیت الکر والدهاء کما وهبت حسب بعض الأساطیر الثرثرة 
وقلب الکلب ونقس اللص وعقل الثعلب. وأیضا حملت معها من السماء صندوق الخبائث. او 
صندوق الأمراض الذي نشرته فیما بعد بین الذکور الطاهرین من کل العیوب والأمراض. فعاشوا 
مع العذاب والألم المتعدد في الرض والفقر والجوع والبخل والقحط والنفاق.. وفوق ذلك تحجز 
"بندورا" الأمل(الفراش الابیض) القادر علی شفائهم وتحسین حالهم في قعر الصندوق”". فأية 
صورة بشعة شريرة هذه التي رسمتها الأسطورة لتكوين المرأة الأولى ؟!! 

إن مثل هذا التصور الأسطوري الذي جاءت به الأساطير القديعة عن المرأة هو تصور مخالف 
لما جاءءت به الأساطير نفسها عن الرجل الذي جعلته يشبه الإله أو هو نصف رجل ونصف إله؛ 
حيث تقول الأساطير: إن الرجال قبل حضو المرأة الأولى لم يقعوا في الأخطاء ولم يعانوا من 
المصائب؛ لأنهم كانوا رجالا فقط. “هانثة كانت حياة البشر في الاضي. فما کانوا یعرفون المحن 
والصائب. ولا عناء العمل ولا فاتکات الاأمراض . آما بعد ذلك (بعد حضور بندورا) فقد انتشرت 
آسراب المحن بین البشر وامتلاأت الأأرض والبحار بالشرور" ؟. 

ریما یتصور بعض الهتمین بالأساطیر القديمة آن هناك صورا ايجابية للمرأة من خلال وجود 
مجموعة من الالاهات الهمات في مجتمع أسطوري یعج بالعدد الکبیر من الالهة الذکور. 
وبالتحدید یمکن الاشارة ٍلی اٍلاهات مشهورات نی الأساطیر الفنيقية والصرية والاغريقية .. مثل : 
“أفروديت” (عشتار) إلاهة الحب والجمال. و "آثینا" الاهة الحکمة والحرب والفنون. و"ایزیس" 
إلاهة الخصب. و"فینوس" الاهة الربیم والآزهار ..الخ"*۰ ولکن الستوی الايديولوجي البشري 
نفسه الذي صاغ هده الأساطیر اليتافيزيقية بناه علی تفسیر الواقع ‏ نجده یجعل الالهة الذکور 
یتلاعبون بالالاهات الاناث مثل: حالهن نف المجتمع الواقعي فنجد الالاهات الاناث یعشن 
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الدونيةء وبالتالى ليست حال المرأة الإلاهة في مجتمع الالهة الذکور بأفضل من حالها في الواقع › 
فكانت المرأة هى الأضعف دوماء وهذا ما يمكن أن نفهمه من الإلاهة “أفروديت التى تصف 
معاناتهن كإناث قائلة: ” يحسب الآلهة أننا معشر الربات ملك أيمانهمء دائما يتصرفون بنا 
ا (Ar A EN N ١ ١‏ 8 ` . ویب 

كما یحلو لهم ما عليهم إلا أن يامرواء وما علينا إلا ان نطیع . وفي هذه المقولة إشارة إلى 
تمردها هى بالذات» وليس إشارة ان تمرد نسوي شامل. ومع هذا التمرد لم تتزوج آفرودیت — 
التى تحولت في الأساطير السومرية إلى إنانا السومرية » وعشتار البابلية وعناة و عشتروت الكنعانية 
- بمن تحب «(الفلاح)؛ إذ استطاع أخوها أن يزوجها من صديقه الراعي”". 

و“إنانا” هذه رغم أنها إلاهة من السماءء وابنة "آنلیل" له السماء والأرض» فهي تتزوج 
الراعي" تموز" الذي یغدو ملکا والهك وسيدا لزوجته التي وظيفتهاء بعد الزواج: أن تلد الخصب 
بعد حرائتها من زوجها وأن تحافظ على قصره وما فیه من ممتلکات" ؟. 

ولم يكن حظ اللکات الشهورات آسطوریا نی التاریخ بافضل من حظ الالاهات؛ فاللکة 
الأشورية سميراميس» كما تروي إحدى الأساطيرء كانت جارية في قصر الملك الذي تزوجهاء ثم 
أقنعته أن يسلمها الحكم لخمسة أيام» ولا حقق لها رغبتها سجنته وحكمت بدلا عنه اثنتين 
وأربعين سنة. وكذلك الملكة الارامية نقية(زاكوتو)كانت جارية في قصر الملك الذي أنجب منها ولى 
هي مجهولة الأصلء. وإن ادعت آنها من صلب اللكة الشهورة کلیوباترة الصریة؟. 

ومن هذه الناحية التي تجعل النساء المشهورات في الأساطیر محدودات وضعیفات.. یمکن أن 
نشكك بالمقولات التى ترى بأن هناك مرحلة ما في التاريخ البشري الأول» كانت قد سيطرت فيها 
المرأة على الرجل. وتحديدا مرحلة ما يعرف بعصر الأمومة”"”“: عصر ما قبل الإنتاج ؛”“حيث 
كان الإنسان في تلك العصور البعيدة مسحوقا أمام القوى الكبرى التى هى الأرض. والتى 
تتناثر روحها في الكثير من العناصر التي رآها الإنسان مضخمة مثيرة للهول”””. 

فقد رأت باحثة معاصرة ( جون بارمبر ( أن الحديث عن مجتمع أمومى ما هو إلا أسطورة 
ذكورية لإثبات فشل المرأة في إدارة الحياة”'". ولعل الأسطورة البابلية التى أحالت حكم الكون إلى 
الراة "تیامات" في آقدم مرحلة تاريخية أسطورية. هي المسئولة عن بث ثقافة المجتمع الأمومي. 
حيث جاء ارتباط هذه المرأة الأم ( الأولى ) بالشيطان إفضاء إلى الفساد الذي يأتى من حكم المرأةء 
التي غالبا ما يكون حكمها من الناحية الأسطورية متحالفا مع الشيطان وكثير من الأشرار 
المستمدين شرهم منه؛ مما جعل أبناءها يتمردون عليها بقيادة مردوخ”. ويقتلونهاء ليمثل هذا 
الانتصار (انتصار "مردوخ" على أمه) التعارض العميق بين الرجل والمرأة؛ وهو التعارض الذي 
يفضي الی انتصار القوة العقلية والعضلية التي یمتلکها الرجل علی القوة الطبيعية التي تمتلکها 
المرأة بمساعدة الشيطان””. وسواء أکانت الرأة واقعية آم الاهة. فهي دوما تذل على أيدي الرجال 
والالهة الذکور" ؟. 

وق ضوء آساطیر التکوین هذه ارتبطت صور الرأة عموما من حیث تکوینها الجسدي والانتاجی 
بالطبیعة بوجه التشابه کأرضین من الخام؛ حیث حددت باحثة اناسية ر شيري آوتن التشابه 
بین الرأة والطبيعة ق ارتباط جسد الرأة ووظائفها بالاسرة وبدونیتها. وبدورها الاجتماعی 
التقليدي الذي تفرضه طبیعتها البیولو جیه والفسیو لوجیه ف مقابل ارتباط الرجل بالثقافة والرقی 
وانتاج الطبيعة والرأة معا "۰*۳ مع استمرارية تکریس انتاجهما ولا یتم هذا الانتاج إلا عن طريق 
الذكور سادة الأرض؛ الأمر الذي يجعل من الوعى الذكوري في حالة تحفز دائمة تجاه المرأة عن 
طریق وعی الحراثة الجسدية. آو عن طریق الوعي الطبقي الدوني الذي جعل "مردوخ" - على 
سبیل الثال - یقتل آمه لیعید بناه‌ها ضمن اطار فعل الذکورة و الرجولة الهیمن. والذي تمثل 
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على الصعید الثقانی في ضرورة "!عادة صياغة لنظام اجتماعي جدید یتمحور حول الذکر ویمکن 
للمرأة الانخراط في الادلوجة الذکوری ۳۶۰2 . ومن هذه الناحية يصبح جسد المرأة المشابه للأرض 
مساحة للألم التعدد الناتج عن الحراثة الذكورية في عدة مستویات منها : فض البکارة. والولادق 
والحیض. والاغتصاب. والضرب ..الخ ”“. 

يضاف إلى علاقة المرأة بالأرض أن هناك كثيرا من الكنايات» كنيت بها المرأة لتعيد ارتباطها 
إلى حد كبير من الناحية اللغوية بالأرض والطبيعة. ومن هذه الکنایات فی اللغة العربية : الحرث. 
والفراش » والعتبة والقارورق والبقرة الوحشية والظبية. والقلوص ( الفتية من الإبل).. الخ ». 
وعودتها هذه إلى الطبيعة آو الأرض هي فكرة أسطورية تجعل المرأة خامة طبيعية تصبح عن طريق 
الزواج إنتاجا من إنتاجات الرجل في الحياة؛ لذلك تكرست شخصيتها بوصفها سلعة استثمارية 
لدى الشعوب القديمة کافة؟ وخاصة في مجال علاقة الرجل الجنسية بهاء حيث “ كانت 
المرأة مستسلمة لصیرها. راضية بالتنازل عن شخصیتها لحساب !نسان آخر هو الرجل . ولم تكن 
المرأة حينذاك تمتلك من الميول سوى الميل الحيواني: ولذلك فانها لم تکن تشعر بالإهانة من 
معاشرة الرجل لها معاشرة جنسية فحسب""*. وتکد الباحثة الأألانية (آورزولا شوي) هذه 
الفكرة. فترى أن جمیع الدراسات الجنسانية الرأسمالية والشيوعية بینت أن الإنسان يساوي 
الرجل. وأن الانوئة تساوي الشذوذ والرض*: لذلك کانت الرأة کیانا غریبا دونیا في الثقافات 
البشرية عموما. ۱ 

وهذا الستوی الدوني الخام هو الذي حمل لنا آساطیر آخری کثيرة ترکز علی احتقار الرجال 
للنساء > حتی لو كن من الإلاهات» كما احتقر جلجامش- الذي هو ثمرة اتصال جنسي بین البشر 
والالهة - عشتار التي آحبته مدعما رفضه هذا بأنه یعرف مسبقا خداعها التکرر وشبقیتها: فهي 
تشبع رغبتها من الرجال أو ممن تغوي. وبعد ذلك تمسخهم في صور حیوانات وجمادات ؛ إذ آردت 
عشیقها " تموز” في مستنقع الشکوی والبکاه: وحطمت جناحي الطیر ذي الألوان الجمیلت 
وحفرت حول الاسد سبح حفر. وسلطت علی الحصان السوط ومسخت الراعي ذنبا والفلاح 
ضغدعاء وحاربت جلجامش بعد آن رفضها بوحشية الثور السماوي..الخ"*. فاذا کانت هذه 
الصور البشعة من صفات الرأة / الالاهت فكيف سيكون حال المرأة في الواقع؟! إنه بكل تأكيد 
سیکون "کیدا عظیما" بمعنی الشر العظیم وبالتالي یکون كيد الشيطان قياسا إلى كيدها “كيدا 
ضعیفا"؛ مما یجعل من الرجل والشیطان معا نی الواقع الشعبي مظلومین ضعیفین آمام کید الرأة 
ا والخداع. 7 

ولعل الارتباط الدائم بين المرأة والشيطان في الأساطير والخرافات يفسر قدرة المرأة على صنع 
الشر الذي هو فوق طاقتها باعتبارها مخلوقا ضعيفا شكلا ومسالما مظهرا. بل تذهب بعض الأساطير 
ای اعادة الرأة بقضها وقضیضها ای صنع الشیطان""*. أي أن الله خلق الروح (الرجل) » وأن 
الشیطان خلق العالم الفاسد المتمثل في الجسد (الرأة): لذلك بستخدم الشیطان مخلوقته ذات 
الجمال الباهر لاشعال الشهوة وبذر بذور الفساد"؟. 

وبشكل عام فإن ما جاء عن تكوين المرأة في الأساطير يؤكد دورها الثانوي» وأنها أصل 
الخطيئة في الكون. وأنها يجب أن تحافظ على دورها الشابه للطبيعة : فتستسلم لسيدها الرجل 
الذي يمارس في جسدها الحراثة / الجنس والانجاب. وأن علیها رعاية ما تنجب والمشاركة في 
جني الحقل ورعاية الماشية. وأن “تقدس * التمايز الطبقي بينها وبين سيدها الذي صورته آقرب 
إلى المثال / الإله قياسا إلى صورتها الشيطانية. ولأنها تغدو آما تصبح مقدسة عند الرجل الابن» 
ولكنها قد تكون عجوزا شريرة في الثقافة الشعبية السائدة التى استمرت قي احتضان الأساطيرء 
وهذا ما نجده في نمطية بناء كثير من الحكايات الشعبية» ولتكن “ألف ليلة وليلة” مثالنا . 
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کرست "حکایات آلف ليلة ولیلة" نموذجا سلبیا للمرأقت وخاصة من خلال الخیانات 
الزوجیهة. والشبق الرضی ای حد مضاجعة الدببة والقرود» فکانت علاقات المرأة الجنسية بمرتبة 
الشذوذ والدعارة في كثير سن الأحيان. حيث تسرد “ألف لیله ولیله" "من خلال الشفرة الشبقية 
لوحدة زوجية تشرخها أنثى وتجعلها أنثى أخرى تلتئم""“. ْ 

فحكاية الصبية التي يحتجزها العفريت في صندوقه تلقي الضوء على شهوانية المرأة؛ فهى ما 
إن تلتقي بالملكين المطعونين في شرفهما (شهريار وشاه زمان) لحظة غفوة العفريت حتى تجبرهما 
على أن يضاجعاهاء مهددة بالعفريت النائم. وبعد أن يضاجعاهاء تأخذ خاتميهماء وتخرج لهما 
عقدا فيه خمسمائة وسبعون خاتما أخذتها من رجال آخرين ا رغم أنف العفريت الذي 
یحبها ویسجنها عشقا وخوفا علیها"*. 

وإضافة إلى احتفال الليالي بسمتي الخيانة والشبقية» فإنها رت آیضا صفة الجسدية دون 
العقل لالمرأة» وألغت العفة العاطفية. وذلك من خلال التركيز على اللقاءات الجسدية؛ حيث 
تصبح كافة المارسات الجنسية کالتقبیل والنادمة والئوم معا من الحب غیر الرفوض. ولا یغدو 
مرفوضا [ذا غدا اتصالا جنسیا"*. وبذلك یعادل الحب في اللیالی مستوی الجنس: اذ ان "غیاب 
الحب في الليالي یفسح مجالا عمیق الغور لتأطیر الجنس» وتحریض الفعل الجنسي. وما تظهره 
الليالي من خلال بنية اللغة الساردة من حب وهیام ووجد. هو ظهور عرضي. يخفي وراءه جسدا 
تواقا للفعل الجنس ی" إلى حد قد یتصور معه البعض قیام الفتوحات الأموية والعباسية بهدف 
الحصول على المزيد من الجواري؛ لذلك نجد أخبارا تتحدث عن امتلاك الأمراء والأثرياء لالاف 
الجواري للواحد منهم ”“. كما تظهر الليالى الطبقية النسوية بين الجارية والمرأة الحرةء فبينما 
تختفي العربية ا بين جدران الأزواج والآباءء تصبح الجارية الأجنبية سلعة تجارية رائجة 
في الأسواق "صبية رشيقة القد. قاعدة النهد.ذات حسن وجمال» وعيون كعيون الغزلانء 
وحواجب کهلال رمضان» وخدود مثل شقائق النعمان» وفم کخاتم سليمان. ووجه كبدر في 
الاشراق» ونهدین کرمانتین» وبطن مطوي تحت الثیاب ..۳۳. 

صورت ألفة الأدلبي”” کیف آثرت "ألف ليلة ولیلة" بوصفها خلفية ثقافية سردية على رسم 
صورة سلبية للمرأة في وعی الذکورة ر باستئناء صورة شهرزاد الذكية الثقفة الأنثی العطاء والوجه 
الشرق) إذ يتفتح الطفل المذكر على حكايات أمه أو جدته. ثم عندما يكبر يسمع الحكايات من 
السمار في السهرات. وإذا شب وخرج إلى المقاهي سمعها من الحكواتي» ومن ثم ترسخ في ذهنه 
صورة مخ للمرأة التى إن رآها 0 تخیلها توقد نار الفتن ف کل مکان» وان رآها كهلة 
تمثلت في خياله لصة شريرة كدليلة المحتالةء وإن رآها صبية جميلة فهى الخيانة بعينها . وعلى 
الأغلب یصور الزوج الخدوع من زوجته الخائنة الشهوانية بصورة شاب بارع الجمال أمير أو 
ملك» نظیف کریم. شهم. وتقابله صورة عاشق الزوجة العبد القذر الذي یسکن کوخا حقیرا 
تنبعث منه الروائح الکریهه.. وما ان یکتشف الزوج خيانة زوجته حتی تعاقبه بمکرها. فتسحره 
وتعذبه بلا رحمة. وبعد أن تورد المؤلفة عددا من الصور النمطية السلبية للمرأة ف "آلف ليلة ولیلة" 
تعلق قائلة: “ترى أي أثر كانت تتركه هذه الحكايات عن المرأة في نفوس آناس ظلت تتکرر علی 
مسامعهم أطفالاء ومراهقین» وشبانا. وشيوخا؟؟ لا شك أنه ثبت في النفوس. ووقر في الأذهان أن 
المرأة عنصر شرهء ولا سبيل إلى تفادي هذا الشر إلا إذا حبست في بيتها؛ لتشل حركتهاء ويكف 
أذاها. والرجل الحكيم الأريب هو الذي لا یدعها تخرج من البیت عمرها كله إلا مرتين فقط من 
بيت أبيها إلى بيت زوجهاء ومن بيت زوجها إلى القبر“*“. 

إن القارئ لصورة المرأة كما قرأتها أدلبي في ألف ليلة وليلة يعتقد. جازماء أن هذا الكتاب 
كان من أخطر الكتب الشعبية التي ثقفت أجيال الرجالء قديماء وما زالت تثقفهم عن طريق 
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الصور التحركة والکرتون والتصص التلفزة بثقافة الرأة /الشر والرأْة/الجسد:+ فیتشکل الوعی 
الذكوري السلبي الذي لم يعد يتصور المرأة أكثر من “رمز للإنسان الضعيف الذليلء المغلوب على 
أمرهء والذي يتراكم في أعماقه الكبت فوق الكبت أجيالا بعد أجيال» حتی یصبح حقدا آسود. 
فحين كانت تسنح له الفرص» یضرب ضربته اللثيمة النکراء. ليشفي بها حقده الدفین: کما کانت 
تتصرف النساء في أكثر حکایات الليالي"“. وقد تكون ثمرة على شجرة تفي بجميع حاجیات 
الرجل. اذا شاء کل منها فهي لذيذةء وإذا شاء غازلهاء ومارس معها الحب فهي أجمل النساءء 
وهي لا تثرثر» بل تكتفي بجملة ولحدة “5 قای وهای ب سای شاه تلا ۲۱۳ اعجارا بییدها 
الرجل كما هي في السيرة الشعبیه. 

ليس هناك خلافات كبيرة بين هذه النظرة وكثير من النظرات النقدية التي أكدت سلبية ”ألف 
ليلة ولیلة" ر وکثیر من السیر الشعبية والحکایات الدارجة )۰ ی توظیف شخصية الرأة سلبیا: 
فسهير القلماوي تشير إلى أن صورة المرأة في الليالي لا تتجاوز صورة العاشقة» وهي "صورة الجارية 
سواء أكانت ملكة أم جارية . فهي دائما تنادي الرجل يا سيديء وتخدمه كما تخدم الجارية 
وي 2507 

مما سبق ندرك أن الأساطير والحكايات الشعبية هى الألصق من غيرها بالذهنية الذكورية 
المتلثة بالقمع والاضطهاد للمرأةء وأنه لا فرق بين الوأد في العصر آلجاهلي. أو الوأد بغسل العار 
في العصر الحدیث. کما آنه لا فرق بین الجارية في قصور الأثرياءء وأجساد ملكات الجمال 
وبائعات الهوى في أيامنا.. وأن هذه الصور المتعددة للمرأة تكاد تخلو في غالب الأحيان من أية 
ملامح - عن المرأة الإنسان. 


١‏ خلفية المسار الدينى وأدبياته: 

إن الأدمان السعاوية : معنا كان المرسلون بها من عند الله سبحانه وتعالىء جاءت لتخرج 
الناس من الظلمات إلى النور في شئون حياتهم كافة. كما تحقق هذا على أيدي أنبياء الله : إبراهيم 
وموسى وعيسى ومحمد وغيرهم عليهم السلام. ولم يكن في الأديان السماوية عموما أية صياغات 
تجسد دونية الرأق آو تساوي بينها وبين الشیطان » أو تعدها مخلوقا مختلفا عن الرجل من حيث 
الحقوق والواجبات الشرعية.. لذلك يتفق كثير من الباحثين العلمانيين» على أن أصول الأديان 
السماوية أعطت المرأة الكثير من حقوقها المستلبة» ومن ذلك تقول مي غصوب: “الإسلام في أصوله 
لم يقلل من قیيمة الرأق فالفکرة العروفة عن الجنس الضعیف, غريبة عنه"*. ولکن أدبيات 
الأدیان وتفسیراتها وتحریفاتها التی عمت فیما بعد .هی التی آعادت ای الحياة الاجتماعية 
الدينية استلاب المرأة كما كان حالها في الاساطیر والخرافات؛ بل ربما إلى الأسوأ أحيانا من 
السياق الذي كرسته مجتمعات الظلام والجاهلية. تقول مي غصوب. أيضاء بخصوص الإسلام 
التقليدي: “إن التقليد الإسلامي أقرب في تعامله مع النساء إلى إبداء القلق تجاههن وتجاه القوة 
التي تنطوي عليهن؛ رغباتهن ومطالبهن وقابلياتهن. ذلك أن الرجل المسلم ينظر إلى المرأة بصفتها 
غير قابلة للسیطرة علیها آو لتدجینها: آي آنها بحسب هذه النظرة» كائن لا يمكن إخضاعه بغير 
القوة”9" ولا تفرق الكاتبة بين المسلم والقومي في السعي إلى اضطهاد المرأة؛ حيث “القومية 
الحديثة جددت توكيد انتسابها إلى الكثير من القيم الأشد أبوية والذكرية للتقليدية السائدة”'', 
وهذا ما جعل الكاتبة تصف وضع المرأة ب" الشهد الوحش الطاغي علی النطقة العربیة "۳ 
العاصرة. 

فعلی الرغم من کون الادیان جاءت فیما یتعلق بالرأة لتصحیح السارات الأسطورية 
والجاهلیات الختلفة التي جسدت دونية الرأق فان ما شاع فی الأعراف والأدبيات» وما ساهم به 


91 ...سس _وعی الذکورة والرأة 





الوضع "الانتاجي للمرأق» أدى إلى أن تبقى صور المرأة النمطية السلبية متجذرة في الوعي 
الذكوري. ومن الأمثلة على ذلك أن نجد روايتي العهدين القديم والجديد المتأخرتين تتمسكان 
بتحميل المرأة العبء في وضع الرجل في دائرة الشقاء من خلال أسطورة تحالف المرأة الأولى مع 
الشيطان/ الحية» حيث أغرت الحية المرأة: فأكلت وأطعمت زوجهاء فکانت السبب الباشر ق 
خروج آدم من الجنة۳؟ وف العهد الجدید. آیضا هناك نص صریح؛ ینص علي أن "آدم لم يغوه 
المرأة أغويتء فحصلت في التعدي”"". وفي هاتين الروايتين لم تكن المرأة بعد غوايتها 
وخداعها للرجل وجره الی الغواية. الا "لسئولة عن دخول الخطينة ای العالم۳**. ولذلك علیها 
أن تکون تابعا للرجل السید الخلوق علی "صورة الرب". بل ان القدیسات منهن لا یتصفن بهنه 
الصفة ما لم يكن مطیعات لازواجهن کسادة علیهن ۳ . 
أما من جهة خلق المرأة» فإن إحدى حكايات العهد القديم ترى أ الله خلق الرجل أولاء ثم 
خلق الحیوانات الدنیا. ثم خلق الرأة ی النهاية؛ مما جعل جیمس فریزر یفسر هذه الترکيبة 
الطبقية من الخلق على أنها إشارة واضحة إلى جعل المرأة تقبع نی آدنی آعمال الصنعة الالهية: مما 
برر استغلالها والحط من قیمتها وجعلها مثاعا متوارثا بین الرجال عند الیهود"؟. وفهم تركي 
ربیعو البنية التوراتية لنص الخلق علی آنها تنطلق من اعتبارین: "الاو اظهار النص علی آن 
الذکورة هي لقطة البدء وآن الانوثة لاحقة وثانوية. فادم أولا» ثم حواء ثانیا ومن ضلعه السائب. 
والثاني إظهار حواء على آنها مصدر للغواية ۳ ؟. 
ولكن يجدر التفريق بين الأدبيات التوراتية التي تعمق السو الأنثوية للمرأة في حياة 
الرجل : حتى تغدوالمرأة متاعا من الأمتعة الشيئية» حيث تكون “المرأة في العهد القديم خاضعة 
ذليلة تحت تسلط الرجل ۰۳ وبین الأدبيات الإنجيلية المسيحية التى صبغت العلاقة بين الرجل 
والنرأة یه الروحية الصوفية في العفة والطهارة الإنسانية الجنسية إلى حد الرهبنةء مع بقاء 
الاختلاف الواضح بین الرجل الروح؛ والمرأة الجسدء حيث “جعلت الديانة المسيحية من الجسد 
خطيثة» وجعلت من الرأة الجهة التي آتت بواسطتها الخطیة""*. ومن هنا نفهم الروحانية التي 
تتلون بها الجسدية في علاقات الزواج المسيحية؛ إذ يصف أحد الباحثين العلاقة بين الرجل 
والمرأة في الثقافة المسيحية بقوله: “الرجولة والأنوثة اختلاف في الجوهر في عمق الشخصية.. 
فالرجولة روح تتمشى في صميم شخصية الرجل. والأنوثة حياة تملأ كيان المرأة" . 
أما المسار الديني لروايتي الخلق والخروج من الجنة في الرواية الإسلامية» فهو أن الله . 
سبحانه وتعالى خلق الرجل والمرأة من نفس واحدة» ولم تفرق آیات الخلق بین الجنسین ‏ ومن ذلك 
0 الذي خلقكم من نفس واحدةء وجعل منها زوجها ليسّكن إليها””". و“يا أيها الناس 
تقوا ربكم الذي خلقكم من نفس واحدة وخلق منها زوجها وبث منهما رجالا كثيرا 
Og‏ 
وهناء كما نلاحظء تأكيد - بصورة مباشرة ‏ التساوي في الخلق من نفس 5-7 بين الرجل 
والمرأة» وأنه بالتالى ليس هناك مجال لإحالة المرأة إلى نفس أخرى (شيطانية) مغايرة للنفس التي 
خلق منها الرجل. أو إحالتها إلى الخلق من الضلع الأعوج حقيقة أو مجازاء أو إحالة خلقها إلى 
ظروف دونية.. الخ. 
والآيات القرآنية صريحة في جعل آدم عليه السلام (أو هو وزوجه معا) السبب في الغواية 
والخروج من الجنه. ولا يوجد نص قراني يحمل العبء لحواء وحدها دون ادم : فهما معا ف 
المعصيةء كما في قوله تعالی : "فوسوس لهما الشیطان ليبدي لهما ما ووري عنهما من سوءاتهما 
وقال ما نهاکما ربکماعن هنه الشجرة الا آن تکونا ملکین و تکونا من الخالدین ۰*۳۳ وهو 
وحده:" فوسوس الیه الشیطان قال يا آدم هل أدلك على شجرة الخلد وملك لا یبلی. فأکلا 
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منهاء ‏ فبدت لهما سوءاتهمك وطفقا يتخصفان عَليهنا من ورق الجنة. وعصی آدم ربه فغوی. ثم 
اجتباه ربه فتاب عليه وهدى. قال اهبطا منها جمیعا بعضکم لبعض عدو اف 

ورغم حرص هذه الآيات وغیرها من جهتي التکوین . والخروح من الجنه علی تأکید انسانية 
المرأة ومساواتها بالرجل في الحقوق الشرعية والإنسانية. فان الأدبيات التي بقيت شائعة في 
الثقافة الشعبية الإسلامية ‏ وحتى الثقافة الرسمية ‏ تعلقت كالثقافات الأخرى (الأسطورية 
والتوراتية والإنجيلية) بوعيي خلق المرأة من طينة شريرة غير طينة الرجل الطاهرة من جهةء 
وتحمیل الذنب للمرأة في الغواية والخروج من الجنة من جهة ثانیة۲۳: + امتدادا لما شاع في الأساطير 
والخرافات » أو و تأثرا بما جاءت به آدبیات الدیانات الأخری؛ وخاصة الأساطیر التوراتیة*. 

لذلك فإن المفهوم السائد عن المرأة في الفكر التقليدي العربي هو أنها “ذات أخلاق سيئة 
ثابتة تحافظ عليها في کل العصور. ومنها الکید والخيانة (. ب فحيثها حلت ترفغ سلا الغدر 
وات لأن من طبعها أن تفعل ذزن »۷۷ » مغفلین بذلك الصور الايجابية التي أعطیت للمرأة في 

فضاء التكريم» مع كون العلاقة بين الجنسين “لم تقدم في القرآن الكريم على أنها علاقة تسلط 
وتعال . ولا علاقة الفاضل بالمفضول. وإنما هي علاقة تساکن ومودة ورحمة". 

وقد اعتقد بعض الدارسین من خلال بعض النصوص القرآنية آن هناك دلائل تشير إلى الدونية 
النسوية. ومن ذلك أن يكون الرجل في الإسلام قواما على المرأةى وأن له في الإرث مثل حظ 
الأنثیین » وأن شهادته مساوية لشهادتين من شهادات النساء. وأن من حق الرجل أن يضرب المرأة 
الناشز. ون یتزوج آربم نساء وأن المرأة ناقفصة عقل ودین.. ال وهذه بکل تأکید قضایا 
خلافیة . والخوض فیها یحتا اج ای صفحات کثیرة. لکن التفسیر الانساني لهذه الاشیاء يحمل في 
طياته المعنى الآخر ا الحرفي. فليست هذه النصوص من قبيل العقاب من الله ء كما 
یتصورها بعض الرجال* آو النساء. وانما هي خصوصیات نی ظروف خاصة. لا بد آنها سعت 
إلى أن تحقق إيجابية المرأة وإنسانيتها بطريقة أو بأخری. قلم یقصد بنقص المرأة عقلا ودینا الفهوم 
و السلبي السائد» وإنما هو نقص شرعي بسبب ظروف المرأة التي لا تطالب ببعض 

وض الشرعية أثناء الولادة والحیض.. ۰ ولا یطلب منها فوق طاقتها وهي المشغولة كثيرا في بناء 
حياة آسرتها! 0 

فهذه باحثة مغربية (دامية بن خويا ) - على سبيل المثال ‏ تغالى في تفسير مثل هذه الشواهد. 
لتقول : "لعبت هذه الإيديولوجية الدينية دورا كبيرا في تكريس دونية المرأة واعتبارها كائنا ناقض 
عقل ودیین. یجب السهر علیه. بل قهره نفسيا واجتماعيا وجسديا؛ لأنه غير أهل للحرية 
والاستقلال بالشخصية. وبالتالی تحقیق: الذات۳.فهذا القول يمكن قبوله في نقد 
الایدیولوجیات المحرفة للاْصول حيث تتجسد رجعية المجتمع في تكريس القیم والعادات الأبوية 
لا الشرعية. فتعاملت الحياة العربية الاسلامية الاجتماعية مع الرأة بنهج سلبي أکد ثبوت 
كينونتها في “خضوع المرأة في كل طبقات المجتمع لقولة واحدة هي عبوديتها”” 5 وما تفرضه هذه 
العبودية من امتهان. وهنا لا بد من التفرية ق بين الأصول النظرية وتطبيقاتها؛ إذ غالبا ما تفسر 
الأصول في التطبیقات تفسیرا قمعيا تجاه المرأة التي قد لا تعارض - هي بدورها ما يفرض عليها 
لضعفهاء > وعدم قدرتها على المواجهة . 

وجملة القول إن الموقف من المرأة أينما وجدت. وفي أية ثقافة » ينطلق من الحكم على أنوثتها 
التى حددت وظائفها وطبائعها الإنتاجية في سياق جسد المتعة والامومة والشر : ۽ فهي ف الأدبيات 
ال با “ملاك معشوق أو أنها شيطان منبوذء وهي أدبيات تضطهد المرأة وتجعلها متاعا للرجل 
وتابعا مطيعاء أو نشازا مرفوضا حسب شروط الرجل وتصنیفاته ۳۳*. ومقابل هذا الرأي السائد في 
الثقافة العربيةء نجد الأدبيات الغربية تصور المرأة في المجتمع العربي الإسلامي في صور سلبيةء 
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فاليهودية( وهي جزء من هذه الأدبيات الغربية) تصور المجتمع العربي على أنه مجتمع مجتمع آبوي تباع 
فيه النساء كما لو كن حميراء وعلیهن آن یقبلن بدور سلبي قي الحب وتلبية رغبات 9 

ويمكن أن نستعرض أنساقا عديدة لتوصيف الحال المتدنية للمرأة في المجتمعات الدينية التي 
جنحت عن مفاهيم الدين الحق» فعملت على تكريس الأعراف والتقاليد الموروثة» بما في ذلك 
المجتمعات العربية والإسلامية. ولم يكن حال المجتمعات العلمانية بأفضل. فهي بدورها جعلت 
تحرر المرأة مختزلا في تحررها الجنسي؛ مما كرس فساد العلاقات الاجتماعية بسبب هذا التحرر 
الهش. ۱ 

وف كل الأحوالء لا یمکن اختزال صور الرأة التشابكة والمعقدة في المسار الديني وأدبياته في 
التاریخ م البشري؛ لأن هذا الو أنجزت فيه مؤلفات كثيرة. جلها يتفِق على أن أصول الأديان 
السماوية إيجابية. وهي تعطي المرأة حقوقها الوجودية والانسانية . ولکن العیب جاء في تطبيق هذه 
الأصول في الثقافات الاجتماعية وأدبياتها الدينية التي مارست استغلال المرأة وكرست تبعيتها 
الاقتصادية وسلعيتها الجسديةء ووصمتها بالشرور والعار. فكانت الدراسات التراثية العربية عن 
المرأة كما يقول علي زيعور: “لا تعني بالمرأة مدلولا واعياء أو الأنا الواعي في الإنسان. إنها تعني 
ما نسقطه علی الشیطان: انها الشیطان ی مدلولاته التي تکشف عن اللاوعي والکبوت وال 
والعتم" واسقاط النزوات العدوانية والائمة والاغرائية ی 


١‏ خلفية الجسد :الجما والحب والجنس: 

تشكلت دونية المرأة في الوعى الذكوري. أيضاء من خلال الموازاة بينها وبين الأشياء 
الجميلة الممتعة في الحياة. فكانت مفردات الجمال والحب والجنس ثلاث إشكاليات متداخلة 
يمكن من خلالها توصيف أبعاد العلاقة غير المتوازنة التى تنشأ بين الرجل والمرأة» وهي مفردات 
تختلف مفاهيمها باختلاف الثقافات والرؤى والشروط التاريخية التي أنتجت فيها. ومن الصعوبة 
بمكان أن نعرف هذه الفردات تعریفا جامعا مانعا. وبالذات الجنس: لانه "من الضافین الأدبية 
الحساسة والشائكة التي آثارت جدلا واسعا وخلافا عميقا بطول تاریخ الأدب العالي. فلم يكن من 
المکن تجاهله بحکم آنه من الدوافع الأساسية المحركة للسلوك الإنساني» وفي الوقت نفسه لم يكن 
من المکن تناوله دون حساسیات اجتماعية وتاريخية ونفسية تتراوح بین الحرية التامة والتحریم 
الطلق. طبقا لنوعية الرحلة الحضارية وروح العصر""*. لذلك شکل الجنس جوهر العلاقة بين 
الرجل والمرأة في النهج التحليلي الفرويدي بشکل خاص. وعلی ضوثه فسرت الکثیر من عقد 
الحياة النفسية وإن جاء ذلك بطريقة مبالغ فيها أحيانا كثيرة بسبب السقوط في التشييئية . من 


جهة تأكيد أن “الأسلحة الدببه والأدوات الطويلة الصلبة.ء وجذوع ار ۳ » تمثل : 


العضو المذكر» نيتنا تحل الخزائن والعلب والعربات والدافی محل العضو المؤنث 0 ثم من جهة 
تتبع الشرور التي كرستها الثقافات البشرية عن الجنس و جچسد الرأق وخاصة الجنس غير 
الشرعيء الأمر الذي نمط الصور السلبية التي أنتجت فيها هذه العلاقة رغم أنها كينونة د نسانية 
الجمال واللذة والخصب". 

في حين حظي الحب باهتمام الأدباء؛ ؛إذ يستحيل أن يخلو منه عمل أدبي بطريقة أو 
بأخرى» على اعتبار أنه “ليس مجرد عاطفه بين الرجل والمرأةء وإئما هو عند الأديب دي النظرة 
الشمولية بؤرة ة تتلاقى فيها أشعة وجودنا الانساني» وتكتسب الأشياء بعدا میتافیزیقیا" تفت وكان 
الحب بمعناه العام خاصة الرو حانیات . آکثر من کونه علاقات جسدیه شهوانیه وإن غدا مؤخرا 
غارقا ف الجسدية إلى حد الفجور تحت اسم الحب. 
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حسين المناصرة 


فده ا ی نی 





ویمثل الجمال من جهة ثالثة صياغة للکون وجمالیاته التعددق وفیه تکون الرأة آجمل صور 
الکون ومحور تجلیاته ؛ حيث فسر علي حد مقولة ابن عربي : “إن لكل جمال جلاله" بقوله : "ان 
الشخص الذي نهواه ونعشته له سطوته ومهابته ‏ بل قدسیته ... ان الواحد منا عندما یری 
المرأة الجميلة المشتهاة يشعر كما لو أنه آدم يخرج من الفردوس بشهوة بكر طازجة". فان 
احتوى هذا التفسير على مركزية المرأة للجمال فإنه تفسير يرى المرأة جسدا مثيرا وجمالا منفعياء 
ولا يعني كون المرأة رمزا للنفس الكلية أنها قيمة إيجابية لذاتها في حياة الذكور المتصوفين؛ لأنها 
تغدو جمالية معذبة بالطریقة المازوخية ف أحيان كثيرة» د ثم إن الغاية النهائية ف وعي الذكورة 
الأبوية (البطريركية) من جمال المرأة هو تحققها جسدياء عن الجسد إلى علاقه التعه » ولا مائع 
ق هذه اللإحالاات أن تكون اللغة العاطفية مقبلات أو بهارات الصيد. ولعلنا نتفق من هذه الناحية 
مع جورج طرابيشي » وهو يجد مجتمعنا العربي المعاصر من خلال رواياته يفتك به داءان عضالان 
: داء الستخلف الحضاري» وداء العبودية النسویه ؛ إذ يغدو السرجل مجرد سيف ذكوري 
(قضيب) »والمرأة مجرد فر 
المرأة إنتاجا سلعيا في حياة الرجل الذي يحتاج إلى الحب». والجنس. والتمتع بالجمال» وأحيانا 
التنفیذ "۳ والجمال بالنسبة للرجل هو فضاء الشهوة التي يراها أحد الباحثين بقوله: “سؤال 
وجهته إلى عشر ين رجلا متزوجا هو اسان 
الجميع : 0 وبكل طيبة خاطره و ولكنها مثير r‏ 
للجمال ی الطبیعة وهي انق بت شبقية الذکر ؛ ۳ دونه لا يكون للحب وجود» ومن هذه 
الناحية ل« نستغرب أن تتناقض الأساطير فيما بینها ف نظرتها للمرأة. فإضافة إلى ربط المرأة 
بالشيطان في بعض الأساطير اجتماعيا وقيمياء نجد أساطير أخرى تعدها جوهر الحب ( آيروس) 
الذي هو مصدر الحياة التي تشکلت من السدیم أو العدم"*: فیکون الحب هو العلة في وجود 
الکون و جوهره کما یقول ایس الجوزیة ۰ وكذلك بری "بروست* العالم انعكاسا لما يجري ف 
۹ 

ففي مقابل الصور الشريرة الدونية التي رسمت للمراة في الأساطیر والواقع والادبیات الدينية 
من حیث تشوه خلقها وأفعالها وعلاقاتها الشريرة بالرجل. فان آلاحساس بأهمية وجودها في 
الكون والحياة جاء على ألسنة الشعراء والمتصوفة والفلاسفة ؛ مما أكد کونها طرفا جوهریا ف 
العلاقة العاطفية الاجتماعية أو العشقية التصوفية. أو العلاقة الجنسيةء وأنها من هذه الناحية لا 
غنى عنها إطلاقا أساسا من أسس تكوين الحياة في ثنائية المذكر والمؤنث في الواقع. وأيضا في 
الفاعلية الإبداعية تخيليا. مما يعنى وجود الثناثية الملازمة لشخصية المرأة في الثقافات. وهى 
ثنائية الشيطان القبيح/ الملاك الجميل: وأن المرأة الشر الجميلة في التعاملات الاجتماعية تصبح هنا 
بالئنسية للحب/ الجنس “شرا لا بد منه”. وخاصة في علاقات الزواج واحتياجات الإنجاب وبناء 
الأسرة. 

ومن الأساطیر- وهی جزء من م - یجد فیها هیمنة فعلية لافکار الحب/آیروس 
الأرض من ف مقفرة جروا إلى غابه جميلة ا ات ا المتحابة r‏ 

a‏ 9 أيضاء 5 هذا الفضاء ۰ ی ا ف a‏ ا 
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ل ءيس ساي ص 


الأول تكون من عنصري الذكورة والأنوثة» ثم شطر إلى شطري الذکر والأنثی. فأصبح كل شطر منه 
يعشق الآخرهء والتعانق بين الشطرين إعادة للاتحاد .الفطري بينهما*'؟. والمرأة بوصفها مخلوقا 
جميلا خلقت من الذكر؛ حيث خلقت أثينا الإلاهة الأم من هامة زوجها “زيوس” كبير الآلهة 
لاسعاده"*۰ وخلقت حواء من أضلاع زوجها اليسرى في الأدبيات الدينية المستمدة من التوراة 
التي جعلت المرأة عظما من عظام الرجل. ولحما من لحمه”'". 

وهنا تشعرنا الأساطير بعدم جدوى الحياة. وبغياب استقرارهة إذا غابت عنها المرأة» فمن 
يتتبع الأساطير اليونانية (أشهر الأساطير في التاريخ البشري والمشكلة لجزء كبير من وعيه) يجدها 
مليئة بعلاقات الحب والجنس والغيرة والصراع على.النساء بين الذكورء ومن الأمثلة أنه عندما 
نمدت الإلهة “أفروديت” فتاة جميلة. حاولت كل الآلهة الذكور للتقرب منها وطلب يدهاء 
وتسببت في إثارة مشکلات عدیدة" ۴؛ مما يعني تثبیت اعتقاد کون الحب جوهر استقرار العالم 
ف الحياة أو اضطرابه. 

وكما عد الحب بعدا من أبعاد السعادة واستقرار ال فإنه. أيضاء من ناحية آخری وف 
الوقت نفسه. يعد من مصادر الشقاء والعذاب والموت في حياة الذكور؛ لذلك كان الحب بالنسبة 
للإغريق والرومان مرضاء يوجب الصفح عن العشاق؛ لأتهم مرضى”'". والعرب أيضا عدوه مرضا 
وداووا العاشق بالكي بین الیتیه"٩.‏ 9 ر فلوبير أن الحب عند القدماء عد جنونا ولعنة ومرضا 
اق " انا ۳۹۵ 

ولو استنطقنا الأساطير لوجدنا مشكلات كثيرة حدثت عن طريق الحب والجنس. نذکر منها 
توتر العلاقة بين زیوس کبیر الالهة وزوجه "هیرا": لأنها غارت من تعددية علاقاته الانثویت 
حیث تزوج ست نساءء غیر علاقاته السرية بأخریات : مما سبب اضطرابا کبیرا ف الحیاة۳. 
ونقراً سطورة تنتقم فیها "آفرودیت" من فتاة تجاهلت حبيبهاء في حين تكرم “أفروديت” في 
أسطورة أخرى بجمالیون. فتحول تمثاله الذي صنعه (جالانيا) إلى أنثى حية بعد أن هام في حبها 
تمثالا.. وكانت أساطير ”هيلن“ ملكة جمال الأساطير الإغريقية المسئولة المباشرة عن أكبر ماسي 
التاريخ البشري المتمثلة في حروب طروادة" "*. ومن هذه الأساطیر الشائعة عن حرب طروادة بين 
الناس» تحديداء ارتبط الحب بالشقاء والموت. ٠‏ 

ولاكان “كيوبيد بن زيوس” يوزع الحب والبغض بين الناس والآلهة من خلال سهامه 
الذهبية (الحب) والفضية (البغض). فإنه أحال العالم إلى ساحة معركة. ولهذا ربط “دئيس” بين 
الحب والحرب علی نحو یجعل مقهوم الحب یشتمل علی مفهوم الرأق فإذا كان الحب 
عذاباء فانه عندما یرتبط بالرأة یصبح العذاب الخصب. وهر ما یجر الی تذوق الحرب بمعنی الربط 
بين غريزة القتال وغريزة الجنس: حیث صورت الاساطیر الحب سهاما مميتت ثم یکون 
استسلام الرأة للرجل الذي غزا قلبها نتيجة لأنه أفضل مقاتل""*. ویجعل جورج طرابيشي 
اصطياد المرأة الغاية الأولى والأخيرة للتصور الذكوري الجنسوي؛ لذن أعظم دور تاريخي يمكن أن 
تطمح فيه المرأة من منظور هذا التصور. هو دور الطریدة؛ “ذلك أن علاقة الذكر بالأنثى بموجب 
هذا التصور ليست علاقة إنسان بإنسانء وإنما هي علاقة صياد بطريدة. أو علاقة طير ر جارح بطير 
آبغث ‏ وفي التحلیل الأخیر علاقة حيوان يحب 3 

ومما يجدر ذكره أن “الحب الاحتكاري” أو ما يعرف بزواج المحارم هو الذي أكد فيه الذكر 
حرصه على امتلاك محارمه وحسده للآخر ومنعه من الفوز بنسائه ولو بطريقة غير مباشرةء ومن 
أمثلة هذا الحب الذي أثار اهتمام المحللين النفسيين بسبب تحوله إلى شقاء ومرض. أسطورة 
أوديب التأخرة نسبیا» والتى فسرت على أنها محاولة للكشف عن العقاب الذي ينشأ عن طريق 
العودة إلى الزواج بالمحارم» ولو كانت هذه العودة عن طريق الخطأ والصدفة. إذ كان الخروج من 


حديق ناش یی نے و 


دائرة الزواج بالهحنارم البداية الحقيقية - كما يرى شتراوس - للخروج من التاريخ المنغلق إلى 
التاريخ المنفتح المشكل للعمران والتفاعل الثقافي بين الجماعات المختلفة . عن طريق تبادل 
النساء ؟. لذلك عد الزواج بالمحارم كارثة بشرية ناتجة عن رغبات جنسية مكبوتة تتفجر بطريقة 
خاطنة فتحمل معها الوباء والرض؛ وان اختلف المر نسبیا عندما فسر زواج اللك الفرعوني من 
محارمه من منطلق کونه حرصا علی نقاء الدم اللکي من الشوائب. لا نتیجة لتحقیق : رغبة 
جنسية مکبوتة" "" وبالتالي لم تثر مسألة العقاب في .الثقافة الفرعونية كما أثيرت في الثقافة 
الإغريقية. رغم أن هذا الزواج انتقل من الأسرة الفرعونية إلى عامة الشعب. 

إلا أن بعض الدراسات الحديثة ذهبت إلى التشكيك في العقد الأوديبية 2 OEDIPUS‏ 
*00111-1©): وخاصة رغبات الحب والعداء التي:يشعر بها الطفل تجاه والديه. ومن ذلك 
دراسة لسيمون دي بوفوار التي ترى أن عقدتي: ا و“إلكترا”: “خيال عقيم ولا يمكن 
للعقل أو المنطق أن يسلم او وما أن يفسر الأدب أو الفن على أساس أنه تعويض عن 
طريق الخيال لإشباع الرغبات المكبوتة بين المحارم. فإن مثل هذا التفسير من وجهة نظر 
شكري عیاد "لا ینطبق الا علی نوع رخیص من الفن"۳. وهذا منطق 00 

ولأن منبع الحب والکره واحد. فقد کان هناك تقارب لغوي بین ایروس ۶2۲05 اله الحب 
وبين إيريس 2۲۱5 اله الفتنة والشقاق""*. وکذلك جاءت الکلمة العربية "الفتنة" ذات معنیین 
آحدهما الجمال الفتان» والاخر الحروب والفتن. ویبدو آن فتنة الرأة شکلت البنية الأخطر على 
اللرجال من فتنة الحروب. کما یفهم من الحدیث النبوي: "ما ترکت بعدي فتنة أضر على الرجال 
ف النساء۱۱*۳ 

وهكذا تعرض جسد المرأة “إلى أكثر الهجمات شراسة من قبل دعاة الاستلاب الأخلاقي. 
ووصل الأمر ای حد اعتباره قناعا يحبس النفس التي تتوق الی تحطیمه لتتحرر منه" (۱۱۰) : 
وخاصة ف الشعر الصوفي. ثم نجد هذا الجسد نفسه هو اللذة المتجلية 4 السردیات» حيث يغدو 
الغاية والوسيلة لبناء الحياة الذكورية المشيثة للمرأةء دون أن يلغي هذا إمكانية تحويل المرأة الجسد 
إلى مرتبة المعبود في صورة من صور التوثينء فمن خلال دراسة صلاح الدين بوجاه لمجموعة روايات 
عربية ينتهي باستنتاج مفاده حضور الاحساس "بلذة الجسد" وتجاوزها ای "لذة الرغبة" برفع 
بعض أعضاء الجسد إلى مرتبة ة الأوثان. حتى غدا الجسد متأرجحا بين الشينية والألوهية. وموحيا 
بالفكرة ونقيضها ف الوقت نفسهء شأن أية سلعة تتأرجح بين مقتضيات عرضها ودواعي طلبها ف 
صلب مجتمعات تفشت فیها حمی الإنتاج لل 3 

بدت الرواية وما زالت وهي أكثر الأجناس الأدبية احتفالا بتجربة الحب وما ينتج عنها من 
علاقات حياتية متعددة في حیياة الرأق وکما یقول "فنسنت": فقد "کانت کل الروایات عند 
القدماء تدور حول موضوع واحد هو الحب ۳۳ . ولم يكن بإمكان أي روائي أو روائية »في الماضي 
والحاضر معا. آن یتخلص من موضوع الحب أو ٍشکالیته اطلاقا. فالازني الذي آراد آن یکتب 
رواية مصرية لا يدور موضوعها حول الحب ولا حول العلاقة بين الرجل والمرأة لم يكتب في نهاية 
المطاف في روايته “إبراهيم الكاتب” إلا موضوع الحب كما يقول جوري طرابيشي*". 

وإن كان الحب رومانسيا في بعض الشعرء أو أنه يحوي رومانسية هوانية مغمورة فإن جسد 
المرأة في الرواية العربية تحول إلى “مادة تتبادل في صلب المجتمعات التي تغلب عليها الصبغة 
الاستهلاكية. فيتفرغ نهائيا من كل مضامينه البشرية ويلج غابات العرض والطلب”(9١١). ٠‏ ومع 
دلك قانه لا یختلف شاعر ر انساني عن شاعر شهواني 2 فإذا كان -- الشهواني يفصل عباءته 
من جلود النساء ويبنى هرمه من نهودهن. فإن الشاعر الإنساني يحتاج إلى المرأة / الأرض ليقف 


على و 
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آما علی مستويي الفلسفة والتصوف فقد کان الحب - کما یری هیرقلیطس - مشارکا 
للعقل في تكوين الأرضية الموحدة والعميقة بین النفوس الستیقظة""؟. وف قول الفیلسوف الكندي: 
“المحبة علة اجتماع الأشياء””"". والحب لدى الأفلاطونية “تأمل دائم في الجمال تهتدي به اروت 
إلى المعانى الإلهية""“ ... وهو من وجهة نظر سقراط . كما تقول له ديوتا النبية: “ليس جميلا 
وليس خيراء انما هو بین الائنین. انه شیطان والشیطان وسط بین الربانی والانسانی"۳*. وهو کما 
يقول دنيس: “الطريق الذي يصعد بنا عن طريق الانجذاب درجة e‏ و حو ینبوع کل 
ماهو موجود بعيدا عن الأجسام والمادة””""؟. ويمكن أن نسجل نصوصا كثيرة عذرية وصوفية 
وفلسفية تتعامل مع الحب بصياغات خيرة وشريرة في الوقت نفسه ولعل آهمها آن تجعل بعض 
الأفکار الصوفية الرأة "رمزا لجوهر آنئوي شرب طبيعة الهية مبدخة" وأن بينها وبين الطبيعة 
توازنا "من حیث کونهما ی مدرج الانفعال : اذ کما تنفعل الأنثی للزجل. تنفعل الطبيعة بأسرها 
لك 2 , 

ولكن الو الصوفي ذا النظرة الإنسانية إلى المرأة كان شبه معدوم في الثقافة البشرية ومنها 
الثقافة العربية الإسلامية ؛ إذ غلب على صور المرأة لديهم فكرة التقديس رمزا لغيرهاء مع اعتبارهم 
جسدها إثماء فهى بذلك اتخذت وسيلة أو رمزا لتجلیات القوة العظمی 5 الكون جماليا من جهة 


الروحء وما ينتيم عنها من حب هو العلة أو الأساس في تكوين الكون: وهو حب يفسد مع الجسد 
ولذاتهء وفي فساده يكون العلة أو الأساس في تدمير الحياة والأشياء من الناحية الميتافيزقية ؛ 
والأخطر من ذلك هو إحالة المرأة في بعض الفرق الصوفية إلى الرمز للجسد الدنس واحالة الرجل 
إلى الرمز للروح القدسة: حیث "مجدت الروح لیمجد الرجل وحقر الجسد لتحقر المرأة» كما 
تغيرت الطقوس والشعائر الدينية من احترام الجسد واحترام المرأة إلى تأثيم الجسد والهروب 
الصوفي منهء وبدا هذا واضحا في تدنيس المرأة المتزوجة وتقديس المرأة العذراء”9"", 
وهكذا اتخذ الجسد الأنثوي شكلين متقابلين: الشکل الجمالی. وهو "عندما نقول جسد الرأة 
نياك ال اتهانتا ضورع لف جل معن بصاشیته السضلحه ویقرامه الرکیق :ولوته الکیر وغ 
الجسد الأبیض البشرق الناعم اللمس : یزینه من الاعلی تاج هو الشعر. وتتحدد قسماته في : سواد 
العیون. ودقة الأنف» وصغر الفم؛ ووردية الخدود. وطول الجید ..۳؟. والشكل الآخر هو 
الشکل الثقانی "بخصوصیته البيولوجية وامکانیاته الطبيعية عبر تاریخ الحضارات الانسانية 
والیثولوجیات القديمة والتصورات الدينية حقلا لتناقضات بارزة فهو مجال للقوة اليتافيزيقية 
للسلطة الرتبطة بسر الأمومة والخصوبة وحمل الحياة الجديدة وهو آیضا مجال للشر؛ مصدر 
للسحر والضرر» حامل للحياة والوت نی آن۳؟. 
ورغم ما يقال عن سلبيات المرأة جسدا في الثقافة » وخاصة في التصوف والفلسفة فانها تبقی 
بالنسبة للرجل محور مرکزية الحباة. کما یظهر من خلال الکثیر من القولات الذكورية لفکرین 
وآدباء. نذکر منها مقولات : الرأة آبهج شيء في الحياة /المرأة تاج الخلیقة/ خلقت الرأة لتشعرنا 
معنی الحياة؛ فهي مثال الرقة والكمال/ إذا كانت المرأة هي التي حرمتنا النعيم في الجنة فهي 
وحدها التي تستطيع أن تعيده إلينا/ إن النساء حور هربن من رضوان» وهجرن الفراديس لتلطيف 
شقاء بني الإنسان / كلما حاولت أن أتخيل السعادة تمثلت أمامي في صورة امرأة حائزة لجمال 
ا مرأة وعقل الرجل / الرجل نثر الخالق والمرأة شعره. اله' '"".. 
ففي الأقوال السابقة إشارات واضحة تبين دور المرأة جسدا في حياة الرجلء وصورها هذه 
ناتجة من وعي الذکورة العاشق للمراة في إمتاع الحياة بلذة الجسد الأنثوي الجميل. لا تقديرا 
للمرأة إنسانا مشاركا في بناء حياة (نسانية آمنة. ولعل الابداع الذكوري هو السئول الباشر عن 
تشيىء المرأة جسدياء وتهميش دورها الثقافي الحضاري إنتاجيا. 
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* خلفية الابداع واللغة: 3 1 

تعد خلفية الإبداع (الأدب والفن واللغة) المحرك الثقانی الرئیس في صياغة إشكالية المرأة في 
الينية الثقافية خارج إطا ر المرأة شبه المحجوبة اجتماعيا في مجتمغ الحريم بين جدران البيوت» 
وجدران القيم كد الذكورية الأبوية؛ لذلك مثلت المرأة الأنثى. »على أقل تقديرء بالنسية 
للمبدع المذكر حالة غياب واحتجاب وشهوة مقابل حضورها لذة وجسدا في لغته. فكانت يذلك 
مقدمات الغزل والأطلال في القصيدة العربية في العصر الجاهلى تعبيرا وجوديا عن هذا الغياب 
والرحيل والبين .. وهنا يمكن تفسير الأسباب الكامنة وراء أن تحظى المرأة في الشعر العربى 
بجمالية جسدية محجوبة/حاضرة وبرمزية شاعریه نغازلة المجهول الغائب نی مقدمات غزلية آو 
طللية جاءت ضرورة لا غنی عنها نف تحقيق: فاعلية التلقي للقصيدة التي اتخذت من المرأة 
والأطلال مادة للتشویق والاثارة من جهه. وف الوقت نفسه لا مانع من أن تفسر الأطلال وغیاب 
المرأة بوصفهما رمزا للموت والفناء من جهة ثانية . وعلى هذا الأساس غدت المرأة في حياة العربى 
هي الشمس رمز الإشراق والغياب معا”'"". 

ولا كانت القصيدة العربية ف العصر الجاهلي قد شکلت خلفية الابداع العربي؛ فان اللغة 
الشعرية آنذاك احتفلت بالمرأة الأنثى المحلومة. وغيبت قضية المرأة شبه " الوءودة" فی الواقع 
بمستوياته کافت وبالتالي كرست البنية الشعرية المتغزلة بالمرأة صور الحياة التقليدية الذكورية؛ إذ 
يمتطى الشاعر المرأة والناقة معا ليخوض تجربة قاسية كي يصل إلى الآخر المذكر في سياق العلاقات 
القبلية الحربية المشكلة لمجتمع أبوي ذكوري متناحرء وهذه التركيبة التقليدية هي التي جعلت 
القصائد الجاهلية متشابهة في الجماليات العامة عن المرأة الجسد /الرمز. كما تشابهت في الشكل 
العام في بناء القصيدة القدمة. الرحلة. الغرض). ومن هنا کانت اللغة الشعرية بالنسبة للعربي في 
العصر الجاهلي تحمل ديمومة التلذذ بجمالية المرأة الأنثى. والتلذذ بقوة الناقة الأنثى وجلدها 
والتلذذ بإنتاج القيمة الذكورية مدحا أو هجاء أو وعيدا .. ومهما يقل عن أهمية المرأة في العصر 
الجاهلي. فإن صورتها لم تتجاوز کونها شیئا سلعیا ینتج متعة الرجل. مع اعتبار الرأة الأنثی 
السو امات صر ی ی و ی ی ی 
شاعرياء ولا غنى بالتالي للشاعر عن تشييئها في شعر 1 

ولا تعدم من یتصور الغزل ف القصيدة ۳ الجاهلية قد مثل الجانب الروحي السامي عند 
الشاعر العربي مقابل ما تعايش فيه الشاعر/ الإنسان (الرجل) انذاك من وطأة الکان الواقعية التي 
“تسحق روح الشاعر وتشرد حبیبته وتقتل أحلامه وآماله ٠‏ فيهاجر في الزمان ويتخلى عن المكان 
ليرسم مأساة الإنسان العربي القدیم الذي حرقت قدميه رمال الصحراء المتوقدة سعيا وراء الماء والكاذ 
وهروبا من القتل والاضطهاد والظلم والقهر وشظف العيش (...) فأبيات الغزل في الشعر الجاهلي 
ترسم خارطة الروح الفنية للشاعر العربي القديم الممتدة من الواقع المادي المؤلم الذي يعيش فيه إلى 
عالم الأحلام النذى قفني وزقخز ۱۳۳ وهذا الربط بين خروج القصيدة من الواقعي إلى الحلمي 
هوالذي جعل الشاعر العربى يتغزل بامرأة ليست من حريمه. بامرأة غالبا ما تكون من قبيلة 
أخرىء ربما معادية. ولعل احتكار القبائل لبناتها في سياق الزواج داخل القبيلة وتداولهن في سياق 
قیم قبلية عصبوية طبقية بين أبناء العمومة. هو أحد الأسباب التي جعلت القصيدة العربية 
الجاهلية مسكونة بعلاقات التناحر والغياب. مع بزوغ الحلم بامرأة الآخر المحروسة جيدا 
والممنوعة من التبادل في سياق العشق والتعريض والسبي. 

واستمرت القصيدة العربية محتفلة بالمرأة موضوعة رئيسة من خلال ما سمي *: شعر الغزل أو 
النسيب . إلى حد تغدو الرأق كما يصورها أحد النقاد بالنسبة للشعراء. أسطورة تخرج من دائرة 
الإنسان إلى دائرة “الحور العين” أو “قطعة الحلوی الشهیة". يقول: “المرأة هى الوحى الذي يلقى 
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في خلد الأدباء والشعراء صورا منتزعة من رؤى الأحلامء يبعثها في أفئدتهم نسيما عليلا وفكرا 
رائعا(..) فالمرأة خمرة الأدب ورحيقه. يرشفه الأديب والشاعر نشوة غامرة. وما ينتبه فيها إلا وفى 
قي لخن ساو توق القارئ .وقلنا جد آدبا رفيعا مجردا من ذكرهاء ففيه من روحها حلاوة, 
ومن دلالها نغمة» ومن سحرها رقة» ومن فتور عینیها هينمة ۳ . 

فإذا كانت هذه هي لغة النقد التي کا الرأة کقطعة حلوى. فكيف ستکون لغة 
الشعراء في التلذذ بصور المرأة الدعاية والإعلان في التلفازء أو الممثلة الخارقة الجمال فى المسلسلات 
الجنسية. أو الجارية الرومية الشقراء في قصور الأثرياء التى وصفتها بات الف ليلة وليلة” 
بأوصاف أقرب إلى نساء الجنة» أو في صورة العذرا البدوية الظبية التى تسحر الأفئدة بعينيها 
الحوراوين. ولكن هذه الصور لم تكن بهذا الشكل في العصر الجاهلي: لأن القيم الأبوية كانت تخلق 
القيود المركبة إلى درجة وأد المرأة حتى لا تكون سبيةء أو في الوقت نفسه بفعلها هذا تحرم القبيلة 
ا الذكوري من نعمة الأمن العاطفي والجنسي . فتفرض على الشاعر لسان حال قومه التغني 

بقيم المرأة الأنثى المرغوبة كحام أسطوري محجوب بين ستائر القبائل الأخرى المعادية. وهو حلم 
006 التحقق عن طريق السبى . 

والمهم في النهاية تشكيل الأنثى الجسد التي تلهب العقول والأبدان الذكورية. هذا الجسد هو 
الغاية شبه الكلية من وراء شعر الغزل. حيث تكون هذه الأنثى ليست في أية حال من الأحوال 
زوجة؛ لأنها لو كانت زوجة لجلبت لزوجها المصائب. على طريقة المثل الشعبي الفلسطيني الذي 
يعد المرأة إحدى مصائب الدنيا الأربع”" “. والزوجة عند الفلاح الفقير أقل أهمية من الجاموسة ؛ 
لأن الحصول على زوجة يكلف عددا من الجنيهات أقل مما تكلفه الجاموسة؛ كما ترى سلوى 
الخماش من خلال تحليلها للرواية المصرية”". 

تعددت صور المرأة» بعد العصر الجاهلی: فٍ قصاند الغزل العربية. إذ يمكن الإشارة بشكل 
خناض ال فلاث صور رئیسة» هنی: الصنورة الحستية وتعددية درجاتها التی تصل احیانا ال 
الفحش» والصورة العذرية العفيفة جنسياء دون الحسم بغياب الحسية": لأن العذرية فعلت 
الجانب الروحي والجمالي غير الحسي في وصف المرأةء والصورة الصوفية التى تتخذ من المرأة 
وسيلة وجسرا للتعبير عن الجمال الكلى في الكون والطبيعة واعتبار المرأة رمزا لنفس الخالق (النفس 
الكلية)» وفیها یتجلی جمالیا بامتیاز. - 

وتبقى المرأة» مهما تنوعت صورها في الشعر العربي عموماء هي غير المرأة / الإنسان المألوفة في 
الحياة بكدها وشقائها وعذاباتها ووأدهاء فهي كانت صورة الجسد المرفه الضاج بالجمال والمتعة ؛ 
لذلك لم يترك الشعراء جزئية من جسدها الأنثوي وأخبارها وتصرفاتها إلا ووصفوها“'. 

واستمرت الحال إلى أن جاءت قصيدة الحداثة المعاصرة التى أنتجت تعددية المستويات في 
بناء القصيدة من خلال شخصية المرأة؛ إذ تفهم المرأة جسدا أنثويا في مستوى. وأيضا رمزا 
لعلاقات الشاعر (وعى الرجل المثقف) بأشياء كثيرة وخاصة في فضاء السياسة والصراعات الطبقية 
5 مستوق آخر. و ذلك أنه لم يكن وضع المرأة 3 الواقع المعاصر بأفضل مما كان في التراث :+ 
إذ المسافة كبيرة بين حضور المرأة الجسد/الشيء رمز المتعة / الشر في الشعرء وبين غيابها بوصفها 
اتسافا نی القبیده الدويية على شو ا خا حك ارك ورا جا ال ا 
حكيمة» وامرأة دونية وأداة الشر. ففي إجابة عن تساؤل: “كيف يمكن أن يجتمع في نفس الإنسان 
والمجتمع حب المرأة وبغضهاء إيمانه بأنها إحدى تجليات اللّهء ويقينه بانها صورة من صور 
الشيطان» ثقة بقدرتها وقوتهاء ويقينه بعجزها وضعفها؟”. يجيب كمال مغيث من خلال قراءة 
نفسية لنماذج شعرية عربية بأن هذه الثنائية المتناقضة تعود إلى أن الرجل يحيا مقهورا قاهراء 
خاضعا مسيطراء يقهره المجتمع » ويخضعه ويئد أحلامه + فيتولى هو بدوره قهر المرأة وإخضاعها 
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ووأد أحلامها. والمرأة عندما تكون عذراء مالکة لارادتها وحریه اتخاذ قرارها تجاه الآخر غير- 
المحرمء فإنها تصبح في وضع القاهر له . وهذا ما يفسر الهالة الوصفية والجمالية للمرأة الحبيبة. 
فتكون شبه إلاهة. آو الها نموذجا للقوق والقدرة الطلقت والإرادةء ونموذجا للجمال والكمال» 
تمنعء وتعزء وتذل. وتحيي» وتمیت. والرجل مقابلها مسلوب الإرادة» واهن القدرة» يشتري رضا 
المرأة( المعبود) بالموت والفناء منها. ولكنها هذه العذراء ما إن تدخل في قفص الزواج» وتفقد 
حريتها وقرارها حتى تتحول فورا إلى وضع المقهورء ولن تجد لها أثرا يذكر في الشعرء بل تجد 
صورة المرأة الموءودة ة (المحجوبة). والمرأة التي لا تخلو من فائدة ومتعة» مع ضرورة ة وأد الإنسان 
الكامن فيهاء ووأد قدرتها على الابداع والتفکیر والاختیار والحریة۳؟. ۱ 

وإجمالاء فإننا من خلال الصور الثلاث (الحسية» والعذرية» والصوفية) يمكن 0 نتحدث 

عن المرأة بوصفها جسداء أو رمرًا للجمالء آو رمزا صوفیا أو وأهم رموز الكتابة التي انتشر ت أكثر 

من غيرها في الثقافة الابداعية العربية الحدينة. .. الخ. وعلى هذا الأساس يعد خطاب الغزل هو 
الخطاب الاکثر رواجا لدی عموم التلقین العادیین. وتعد الثقافة الشعرية الغزلية بمجملها من آبرز 
الخلفیات التی رسمت صورة الرأة الجسد نی اطارها غیر الواقعی حتى ارتبط الشعر بين العامة 
بالق الجميلاك» لذلك كانت مقارشن امری اسف نی أبن ربيعة © وجرن ليل وا 
نواس..ني الاضي. ومدرسة نزار قباني في الشعر الحديث من أكثر المدارس الشعرية رواجاء ثم غدا 
هذا السياق واضحا في الأغاني العاطفية بشكل هستيري. وكذلك في الأشعار الشعبيت حيث لا 
وجود إلا للمرأة انلعبة الجميلة في الوعى الذكوري المهووس باستغلالها جنسيا بأقنعة عديدة. 

تنجد أيضا “تعددية في العشق الذكوري. للمرأة على مستوى الشعرء حيث نجد الذكورة 
العذرية المنتمية إلى الطبقة الفقيرة عموماء فکان العشاق هنا "أبطالا ملحمیین نصف آسطوریین 
تحرکهم الرغبة الواعية في انتزاع آنفسیم من ابتذال الواقعي والسمو فوق الاخرین بماثر 
استثنائیة ۳ "۰ وهم کما شاع عنهم» متأثرون نی هذا التوجه بعاملین هما: عقيدة التدین الزاهدة 
والأخلاق البدوية التي تستسلم المؤمن الطاهر الغاية"“'. 

كما نجد الذكورة الحسية الخجولة. وخاصة في العصر الجاهلي : حيث کان الغزل حییا يمزج 
بین الواقعي والروحي: لأنه من الصعوبة بمکان» كما يقول بلاشيرء العثور على الرعشات 
الجسدية في القصائد الجاهلية ؛ وذلك لأن الشاعر تورع عن ذلك ليس بدافع من قوة الثل العلیا 
الرادعة عن الوقوع في الإياحية. وإنما بدافع الا اصطلاحات الاجتماعية والأخلاق العرفية 
السائدة”"*'“. ومع ذلك عرف العرب في الجاهلية. كما يقول محمد حسن عبدالته. “الحب في 
مستوياته جميعا: الحسية والعذرية ء الطبيعية والشاذة. بين الفتيات والفتيان» وبين العشاق من 
آزواج وزوجات وعواهر""“. واستمرت هذه الذكورة الحسية الخجولة سمة بارزة في معظم الشعر 
العربي الغزلي. 

ونجد آیضا الذکورة الصوفية التي یصل آبطالها في أحيان كثيرة إلى الكفر: لأنهم يبالغون في 
توظيف المرأة والحب إلى الحد الذي يجعلون فيه الحب إلها أو طريقا إلى تعذيب الذات من أجل 
الاندماج مع الذات الكبرى الخالق”**". وعندهم تكون المرأة العذراء رمزا دنيويا للجمال الكلي. 
ومعبودة أحیانا۳؟. 

و قد یصبح الشعر فضاء دنجوانیا جسدیا یشکل الذکورة الجنسية الشبقة كما هو الحال في 
شعر نزار قباني الدونجواني الذي شبه نفسه بشهریار: يحب كل ليلة عذراءء ويقتلها في الغد؛ 
لأنه ابن ثقافة ذكورية تحلم بالعذراء غير المملوكة. وتعاف الجسد المفضوح الجنسي المشيأ في 
الزوجة المملوكة”'". والذكورة الجنسية الجسدية هذه وما تفضي إليه من الجنس لم ينظر إليها 
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في الثقافة البشرية على أنها من الحب في شيء. بل ربما تعد من مفسدات الحب: إذ يعد النكاح 
في الثقافة العربية من العتقدات التي تفسد الحب وتقضي علیه ۳ ۱ 

ونجد ذکورة شاذقة كذكورة الغزل بالغلمان وشذوذها الجنسي الذي يماثل بين e‏ والذکر 
المشابه لها في عضن فا ف 0215 

وأخیرا نجد الذکورة الرمزية: حیث مال الشعراء العاصرون إلى توظیف الرأة الرمز . فکانوا 
عاشقین لوضوعات تماثل الرأة رمزیا. كأن تكون المرأة هى الأرضء والأرض هى المرأة» ومن هذه 
الناحية هناك من ينظر إلى محمود درويش على أساس أنه أغنى شعراء العاطفة في تاريخ الشعر 
العربى كله ؛ لأن معشوقته هى قضيته ( أرضه المحتلة) التى حلت مکان الرأة۳۳؟. 

وبذلك یبدو من الصعب الحديث عن ذكورة إنسانية شعرية ف نظرتها إلى المرأة» باستثناه 
الأنثوية النسائية التي بثتها المرأة عن نفسها في شعرهاء وإن كان خطابها في ذلك لم يتجاوز 
البذور الانسانية التي لم تثمر قبل القرن العشرین» إذ كرسست الخنساء حياتها في الرثاء للذكورة 
الميتة» كما عدت رابعة العدوية متغزلة بالذات الالهية لتبعد ذاتها عن داثرة الزنا البشرية فیما لو 
فهم حبها غزلا برجل! ! 

إن الشعراء بشكل عام هم الذين کرسوا الصورة الحادية الجسدية الثالية الشيَنة للمرأق وان 
هذه الصورة هى واحدة من صور عديدة ظهرت في السردیات عموما؛ اذ"سیظل الشعر اذا قیس 
بالقصة الطويلة أو المسرحيةء من أقل الألوان الأدبية تنويعا في موضوع الحب. بحكم جوهره 
وطبیعته" الشاعریة "۰ وما ان نفارق بين الشعر والسرد. في تناول صور المرأة»حتى نجد 
القصص والحكايات الشعبية والأخبارء والروايات والقصص الحديثة والمسرحيات قدمت المرأة 
بأنماط متعددة فيها تعددية الواقع نفسه وخاصة على مستوى العلاقات العاطفية والجنسية اضافة 
إلى أن السرديات أخذت منحى آخر غير موجود في الشعرء وهو منحى التأثر بالأساطير والخرافات 
في رسم المرأة موضوعة مشابهة للشيطان والأفعى والذئب وكل ما يفضي إلى الشر والخيانة .. مع 
استمرار تناول السرديات للصور الجمالية أو القدسية الموجودة في الشعر عن المرأة. وبشكل عام 
بقيت العلاقة وثيقة بين السرديات الحديثة والحکایات والسیر الشعبية. فمادام "لیس هناك بطل 
من أبطال السيرة الشعبية لا تقف وراء بطولته امرأة لتحققها وتوکد وجودها. واما لتعادیها وتدمر 
قیمتها"۳. فان الأمر نفسه استمر بشکل فاعل في وعي الذكورة في الکتابات السردية العاصرق 
حیث تنوعت علاقة الرجل الانسان بالرأة الشیء ضمن سیاقات "التفكيك والامتلاك والحنان 
والعطف» والشهوة والالتذا والانبهار والاندهاش» والسخريةٍ والتهکم"۳۳*. آبرز العلاقات في 
توظیف شخصية الرأة ی الرواية العربية التي ربطت بین السارین التاريخي والثقافی » فکانت آهم 
الأجناس الأدبية احتفالا بالمرأة في العصر الحديث ؛ خاصة أن الكتابة السردية عموما انفقتحت 
شعوريا ولا شعوريا من خلال تعددية أصواتها وحواريتها اللغوية على الأزمنة الماضية والحاضرة 
والمستقبلية في رسمها للعلاقات الحياتية المتنوعة الجنسية والعاطفية والثقافية والاجتماعية.. بكل 
إشكالياتها بين الرجل والمرأة» الأمر الذي لم يتسن للشع ر“ديوان العرب” قديماء لأنه أحادي اللغة 
من ناحية. واختص بلمرأة في سياقها الجمالى الجسدي بين الواقعى والرمزي من ناحية أخرى. 

وف ناکت :الم کیت ال وروا تجن كماية! مين الذكورة والأموقة :تحيف :عد الأضلن 

ف اللغة التذكير "“؛ إذ إن اللغة على مستوى المفردات والتراكيب ذات صياغات .ذكورية عموماء 
ومن المفيد هنا أن نستوضح المفارقة بين الجنسين(المذكر والمؤنث) من خلال جمعي السلامة : اذ 
جمع الذکر السالم هو جمع لكل "مفرد مذکر عاقل خال من تاء التأنیث.."۰ نی حين يمكن أن 
یجمع في داثرة الژنث السالم الوّنث العاقل وغیر العاقل. وبعض الذکر غیر العاقل. والذکر العاقل 
الذي لحقته تاء التأنيث؛ مما يجعل من هذه الموافقة أو التوازي بين المؤنث وغير العاقل تحديدا 


دام ا ا ا 0د 





موقفا لغویا متحیزا ضد الرأة عندما تکون بمرتبة غیر العاقل» وتکون شروط الذکر السالم صافية 
“تحصن الذكورة من شوائب التأنيث والحيوانية "۳ . 

ومن جهة أخرى يرى نصر حامد أبو زيد أن العلم المؤنث العربي غدا بحكم العلم الأعجمي 
في باب المنع من الصرف. في حین یصرف العلم الذکر العربي» وهنا. من وجهة نظره. تمارس 
اللغة "نوعا من الطاثفية العنصرية لا ضد الأغیار فقط. بل ضد الأنثی من نفس الجنس کذلك : 
حيث تعامل المرأة معاملة "الأقلیات "من حیث الاصرار علی حاجتها للدخول تحت "حمایة" أو 
"نفوذ الخ 

ویستنتج علی الخليلي من خلال العجم اللغوي آن " المرأة طیب مستکین ثابت للرجل القوي 

التحرك"*؟. والی مثل هذا یذهب جورج طرابيشي» فيؤكد أن "جمیع لفاظ التي تدل علی 
الجماع ف اللغة العربية تنم عن علاقة قوة وسیطرة. فالرجل هو الذي ”يأتيٴ المرأةء ولهذا يقالء 
فیما یقال: غشیها وطنها دعکها. وسمها دعسهاء رعزها الخ" ۳ . 

عندما تتناول رشيدة بن مسعود آراء بعض الباحثين عن المرأة واللغة تکشف من خلال آرانهم 
أن المرأة في اللغة تتموقع ضمن نظرة احتقارية. تفرق جذریا بین الجنسین. وتوکد فوقية خصائص 
الذكرء لتعنى المرأة البطالة» واستحضار الوصاية علیها ونسية الخطاً الیها۳. 

فاذا توقفنا عند (شارات علاقة الرأة بغیر العاقل» والعجمة والاستكانة والثبوت والنظرة 
الاحتكارية» ندرك آن الوقف اللغوي العربی لیس حيادياء وربما لا يسرى هذا على العربية 
فحسب. وانما یشمل لغات آخری! ۳؟. 1 

وتعد اللغة العربية عموماء من آغنی اللغات ثراء بمفردات الذكورة المحققة للتواصل بین 
الجنسین جسدیا وروحیا. ابتداء من الفعل مرا الذي اشتق منه لفظا: امرژ وامرأة: وفیه دلالة 
جنسية في مرأ الرجل الطعام طاب له. والرأة من مريء ا ومي آشهی من آي طعام" *. و 
الأمثلة أن جذر عرب الذي فیه الاعراب وهو الجماع . والعروب الرأة الجميلة التي تعرض نقسها 
بلطف لزوجهاء والعرب حوريات الجنة: ومن هذه العلاقة الجنسية وجد العرب آمة("؟. ومرورا 
بعفردات العاطفة الترادفة الکثیرة:مثل: الحب : والصبابة والهوی. والعلاقتة والجوى. 
والخلة. والکلف والعشق» والشعف. والشغف. والتیم»والتبل. والدله والهیام والوجد والصلت . 
والدیسف. والشجو. والشوق والخلابة والبلابل والتباريم والسدم. والغمرات. والوهل. 
والشجن. واللاعج ‏ والاکتثاب والوصب. والکمة واللذع » والحرق. والشهد. واللهف والحنین. 
والاستكانةء واللوعة› والفتون» والچنون: والستم: » والخبل. والرسيس. والداء المخامرء 
والود والخلم.والغرام .. أكثر المفردات شيوعا في توصيف عاطفة الحب""؟. وانتهاء بهیمنة کثیر 

من الفردات العاطفية الجنسية علی مفردات المجم العربي» حیث جمع بعض الباحثین آلفین 
وثلاث منة لفظة جنسية من معجم لسان العرب وحده""*. ولیست هذه اللغة الجنسية سوی لغة ‏ 
ذكورية تكشف .تمتع الرجل بالمرأة. وتحرم في الوقت نفسه المرأة من أن تكون فاعلة في التعبير عن 
العلاقة الجنسية العاطفية التی تریدها": لانها لو فعلت ذلك لعدت زانية أو "وق" لذلك 
لم يسمح للمرأة أن تحب إلا أن تكون جاريةء وتحديدا في العصر العباسي. إذ قبل ذلك كان 
الرجل هو العاشق وسید اللغة : وهو سید الجسد. وسید الولفات عن هذا الجسد: حیث ألفت 
مجموعة کبيرة من الکتب نی الحب والجنس من قبل علماء عرب بعضهم من الفقهاءء مما جعل 
"فادیه" یری العالم العربي الاسلامي قد عرف قوانین الحب الکامل بصورته العذرية قبل الغرب 
بزمن مدید ويشير إلى كتاب “الزهرة” لابن داود مثالا تحدیدا۳؟. بل عد العرب القدماء أکثر 
انفتاحا من الناحية اللغوية في التعبير عن قضايا الحب والجنس؛ سواء في معاجمهمء أو ف 
مصنفاتهم عن الحب» بطرق ليست مبتذلة أو فضائحية » فهمء كما يقول على حرب: “كانوا أكثر 
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منا انفتاحا فی نظراتهم إلى جسدهم وفي طريقة تحصیلهم لتعهم وملذاتهم ؛ والدلیل علی ذلك أنهم 
كانوا يسمون الأشياء التي نخجل من تسميتها الآن من أجزاء الجسم وأعضائهء وكانوا يتكلمون عن 
العلاقات بين الجنسين بکلام تسکت نحن عنه !ما بدافع الحياء آو الخوف "۳ . 

وف كل هذه البنية اللغوية لم تكن الخلفية الثقافية الذكورية إلا تجسيدا لكون المرأة جسدا 
وفضاء للمتعت وأن على لغة المرأة نفسها أن تكون ذكورية في هذا المجال. فتکون موظفة ی خدمة 
تحسين المرأة للرجلء ودفعها إلى أن تتجمل بالزينة والأخلاق لزوجها وتطيعه ولا تكدر شهيته. 
كما جاء في الوصية التى توصي بها الأم العربية ابنتها بوصايا عشرء هي: “أما الأولى والثانية 
فالخشوع له پالقناعة. وحسن الطاعة : وأما الثالثة والرابعة فالتفقد لوضع عینه وأنفه : + فلا تقع 
عینه منك علی قبیح » ولا يشم منك إلا أطيب الربح › وأما الخامسة والسيادسة فالتفقد لوقت منامه 
وطعامه ؛ فان تواتر الجوع ملهبة وتنغیص النوم مغضبة. وآأما السابعة والثامنة فالاحتفاظ بماله 
والإرعاء على حشمه وعیاله . وملاك الأمر في المال حسن التقدیر و العیال حسن التدبیر وأما 
التاسعة والباشرة فلا تعصین له آمرا: ولا تفشین له سرا؛ فانك ان خالفت آمره. أوغرت صدره: 
وان آفشیت سره لم تأمني غدره» ثم إياك والفرح بين يديه إن كان ترحاء والترح بين يديه إن كان 
فرحا: فان الخصلة الأولی من التقصیر والثانية من التکدیر وكوني آشد ما تکونین له إعظاما يكن 
آشد ما یکون لك اکراما وأشد ما تکونین له موافقة یکن أطول ما یکون لك مرافقة. واعلمی آنك لا 
تصلين إلى ما تحبين حتى تؤثري رضاه على رضاك. وهواه على هواك» فيما أحببت أو 
ها 

ولا يخفى ما في هذه الوصية من دعوة لتشييء الرأة وقمع لانسانیتها وعواطفها حتی من قبل 
المرأة نفسها (الأم) المتبنية للغة الذكورية في نصائحها . ومن هذه الناحية تصبح الحاجة ماسة في 
اللغة المعاصرة إلى أن يكون للمرأة لغتها الخاصة بهاء المفارقة للغة الذكورية التي سادت التاريخ 
اليشري کله 

هكذا يبدو لنا من خلال بعض الأمثلة في الشعر والسرد واللغة أن المرأة تجلت جماليا في 

القصيدة العربيةء ولكن هذا التجلي قد ينظر إليه من وجهة نظر بعض النقاد» وخاصة من النساء 
آنفسهن» > على أساس أنه خطاب مبتذل؛ لأنه يتغنى بالمرأة موضوعة جنسية مشابهة لكل شيء 
جمیل. آو بدافع من حاجة غريزية یکون فیها الظاهر حبا. والباطن. تبعا لفروید» نوعا من 
"التطور الکبوح للحافز الجنسي (۱۳۸). وبالتالي لن تتجاوز النظرة إلى المرأة في اللغة الأدبية 
الذكورية حدود داثرة اصطیادها جنسیا واسقاط مسي الواقع ووقوزة على جسدها المنهك جسديا 


وترمیزیا. 

وإذا اتفقنا على أن الغزل هو درجات من الكبح الجنسي ما بين العذري والحسي والصوفی 
والشاذء فإن اللغة السرديةء وخاصة لغة الروایات . آنتجت لغة سريرية مثيرة فاضحة في ار 
العلاقات الجنسية. التي قد تطيع من وجهة نظر شاعرية حالة جسدية لا علاقة لها بالحب. 
نجد الرواية العربية وظفت الراأة بوصفها آهم شخصیات الكتابة السردية في سياق العلاقة e‏ 
الجسدية مع الرجل ولو جردنا الكثير من الروايات من هذا الجانب لما بقي منها شيء یستحق 
' القراءة بتلذذ؛ لأن لغة اللذة في الإبداع تعود بالدرجة الأولى إلى الاحتفال بالجنسي في دائرة العلاقة 
بالمرأة. ومع ذلك تبقى هناك فوارق بين احتفال وآخرهء إذ يمكن أن تسقط ثقافيا وفنيا روايات 
جنسية فضائحية مثيرة رغم انتشارها بين العامةء مقابل نجاح روايات أخرى تتخذ من الجنس 
وسيلة للكشف عن صرع الثقافات وتداخل النصوص كما فعل الطيب صالح في روايته “موسم 
الهجرة إلى الشمال” التي صور فيها الصراع الثقافي عن طريق الجنس بين الرجل الشرقي والمرأة 
الغربية قي ضوء الصراع بین ثقافتي الشرق والغرب. لتبقی جمالية العمل الأدبي مهما كان 
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جنسته. لا تتحقق دون انزراع المرأة في تفاصیله. وکأن کولن ولسون الذي یقول: "يختوي 
العسلرالادبي) العواطف کما تحتوي الزجاجة علی النبیذ" ۳ مدرك لکون الرأة روح الكتابة 
السردية مع ما في تعبیره هذا من ابتذال وسذاجة. 

إن إشكالية المرأة في الأدب من أغنى الإشكاليات: وقد وضعت في هذا الجانب مصنفات كثيرة 
تناولت المرأة الجسد. والمرأة الرمزء والمرأة الطرف المهم في تشکیل ثنائية الحیاق والرأة البدعة 
وإلى حد ماء المرأة الإنسان» ومؤخرا بدأت تعم الساحة الثقافية العربية دراسات عن المرأة في 
الأدب النسويء وظاهرة النقد النسوي. بحيث أصبحت الإيديولوجيا النسوية تنافس إيديولوجيا 
الرجل كما ونوعا في ارتياد الكتابة بمختلف أجناسهاء متخذة من وجودها “المضطهد” ومن علاقتها 
الجنسوية والجنسية بالآخر الرجل موضوعا رئیسا نی بلورة کتابتها. 1 

واذا اتفقنا مبدشیا علی أن الخلفیات الثقافية الذكورية الأسطورية والتاريخية والابداعية قد 
همشت دور الرأق واستغلتها واضطهدتها وشیأتها. .فسوالنا هو: آین موقع الکتابة اللسوية ی 
تناولها لشخصية الرأة من هذا کله؟ بمعنی ما الدرجة الانسانية التی حققتها الرأة ي كتابة المرأة؟. 

هل نستطیم القول ان النساء البدعات کرسن الأفکار نفسها الثابتة عن الرأة ی کل العصور: 
فجاءت الثقافة النسوية قشورا تستر أقنعة الاستلاب والتهميش للمرأة؟ 

ثم هل العلاقة البنية علی الحب بين الرجل والمرأة باختیارهما الواعي» تشكل أرقى العلاقات 
الإنسانية وأساسهاء کما یقول عبد اللّه رضوان" "۰ آم إن هذه العلاقات ما هي الا مظاهر شكلية 
تسوق النساء قطعانا باسم الحرية ای علاقات جنسية حرة. كما يقول عفیف فراح"۳؟ 

ربما عليئا أن نکون حیادیین موضوعیین .ولا نستبق الاستقراء. وأن نطرح سوالا حیادیا 
وهو: كيف وظفت الكاتبة النسوية المرأة بوصفها إنسانا يبحث عن حريته وشخصيته المتكاملة في 
ظل إنتاج عناصر التحرر النسوي ؟ وتحديداء كيف تجلت العلاقة الجدلية في ثنائية المرأة / 
الشىء والمرأة /الإنسان في حركية الثورة النسوية ؟ 

والسوال القابل هو : کیف آنتجت الرأة وعیها الخاص ولفتها الخاصة الختلفة عن الوعی 

الذكوري ولغته؟ وما هو المجتمع المحلوم الطوباوي الختلف الذي تخیلته الرأة ني کتابتها مناقضا 
لهذا المجتمع الواقعي التاريخي المشوه كما اتضح في وعيه الذكوري؟ 

هذه الأسئلة وغيرها صالحة للشروع في بحث آخر !! 
الهوامش : 
(۱) نصر حامذ آبو زید : دواثر الخوف : قراءة نی خطاب الرأق المركز الثقافية العربي » الدار البيضاءء وبيروت» 
۹ ۱۹ . 
(۲) الرجع السابق» انظر: ص ۰۱-۲۷ . . 
(۳) سلوی الخماش : الرأ3 العربية والمجتمع التقليدي التخلف : دار الحقيقة» بیروت ۰۳۰۱۹۸۱ ص48 . 
(6) سلیم ناصر برکات : مفهوم الحرية في الفكر العربي الحديث؛ دار دمشق» دمشق وبیروت: ۰۱۹۸۶ 
ص ۰۳۱ وانظر عن حرية المرأة ص ۳۰۰-۳۱ . 
(ه) عبد اللّه الغذامي : ثقافة الوهم: مقاربات حول الجسد والمرأة واللغة » الرکز الثقاني العربي الدار البیضاء 





وبیروت» ۰۱۹۹۸ ص۳۸. 

(5) فيصل دراج : دلالات العلاقة الروائیة : دار کنعان: دمشق: ط۰۱ ۲۳۸۰۱۹۹۲. 

(۷) نوال السعداوي: دراسات عن الرأة والرجل: الزسسة العربية للدراسات والنشر » بیروت :۲۰۱۹۹۰ ۰(کتاب 
الرجل والجنس)انظر فصل "لاله الذکر والأنثی الا ثمة"ص۳۸۳-۳۱. 

(۸) انظر عن سيكولوجيا القهر في الأدب : كمال حامد مغيث : علاقة الرجل بالمرأة وسيكولوجية الإنسان 
المقهور من خلال الشعر والغناءء مجلة الفكر العربي: بيروت» السنة الثانية عشرةء العدد الرابع والستين» 
۰۱ صض۱۱۹-۱۱۸. 

(9) نصر حامد أبو زيد : دوائر الخوف» ۳۹-۳۸. 
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(۱۰) تقول نوال السعداوي: "وقد آدرك المجتمع الانساني البدائي الکون من الذکور والاناث أن الأنثى بالطبيعة 
أصل الحياة بسبب قدرتها على ولادة الحياة الجديدة: فاعتبروها أكثر قدرة من الذکر وبالتالي أعلى قيمة ” 
نوال السعداوي: دراسات عن المرأة والرجل ( كتاب الأنثى هى الأصل 6 ص۱۳ 

. ۱١ اعبدالله الغذامى : المرأة واللغة : الرکز التقانی العربی : : الدا ر البيضاء ء وبیروت »۰۱۹۹ ص‎ )١١( 

(۱۲)صلاح قنصوة : آنطولوجیا الابداع E‏ +ع /5 »يناير؟ 199 ص44. 

(۱۳)عائشة بلعربي( مشرفة): الجسد الاأنتوي: نشر الفنك: الدار البیضاء: ۰۱۹۹۱ انظر بحث نجاة الرازي: 
(المرأة والعلاقة بالجسد )ص ۰۳۳ 

(4١)عبد‏ الإله جدع : خطايا الحب والزواج» الدار السعودية للنشر والتوزيع» جدة 1985١»)ص».‏ 

(١١)شجاع‏ مسلم العاني» المرأة في القصة العراقية» وزارة الثقافة والإعلام» بغدادء ط۰۲ ۰۱۹۸۰ انظر ص۱۳۰- 
۰ 5 

(5١)سحر‏ خليفة : مذكرات امرأة غير واقعیت دار الاداب : بیروت : ۰۱۰۱۹۸ ص۳۲۷ . 

(۱۷)ول دیورانت : قصة الحضارة الجزء الأول من المجلد الأول ( نشأة الحضارة ) ترجمة: زكى نجيب 
محمود الادارة الثقافیت رد.ت)» ص ۸۱. ۱ 

(۱۸) علي وطفة: الشواخص الاجتماعية لوضعية الرأة الاغترابية ف الوطن العربی؛ الفکر العربی» خریف 
۶ ۸۲ السنة۰۱5 ص؟» وانظر توضیح هذه العبودیات صه-:۱. ۱ : 
(۱۹)آورزولا شوي : اصل الفروق بین الجنسین : ترجمة : بوعلی یاسین؛ دار الحوار» سورية ۱۹۹۵ ص۲۷. 

(۲۰) السوال هو عنوان مقال لنهی سمارة. انظر نهی سمارة : الرأة العربية نظرة متفائلة »دار المرأة العربية» 
بیروت» ۰۱ ۰۱۹۹۳ ص ۲۸-۱۱. 

(۲۱) انظر آرواد أسبر مع جولیا کریستیفا : آرواد أسبر : جولیا كريستيفا : الأنثوي ذلك الغريب فيناء 
مواقف العددان ۰۷-۷۳ خریف ۱۹۹۳- شتاء ۰۱۹۹ ص ۰-۱۱ ۱۲. 

(۲۲)تسركي عسلی الرسیعو : الأسطورة ایدپولوجیا السرجولة لتبریر ثانويسة الرأق» تحول اليوتوبيا إلى 
ایدیولوجیا الفکر العربي ؛ بیروت» العدد الرابع والستون. السنة الثانية عشرة آبریل ۰۱۹۹۱ :۱. 

(۲۳)عابد الزریعی : الرأة في الدب الشعبی الفلسطینی» دار الأسوار عكاء ط۰۳ ۱۹۸۹ انظر ص۰۳۹ ۳۷. 
(14) تركي علي الربيعو : الأسطورة إيديولوجيا الرجولة :ص .٠١‏ 

(ه۲) انظر عن أسطورة "بندورا":عماد حاتم : أساطیر الیونان؛ دار الشرق العربي»بيروت وحلب» ط٣‏ ۱۹۹4ء 
ص 7-۱515 ۰.۱۱۷ 

وانظر: دريني خشبة : أساطیر الحب والجمال عند الیونان «دراسة ونصوص)»ج ۱»دار الشئون الثقافية العامة 
بوزارة الثقافة والعلام »۰۱۹۸۲ ص ۲۷۳-۲۶۰۷ . 

(۲۲)عماد حاتم : أساطیر الیونان» ص ۰۱۰۷ 

(۲۷) انظر عن بعض الالاهات : ك.ك. راثفين : الاسطورة: ترجمة : جعفر صادق الخليلي » منشورات عویدات ‏ 
بیروت وباریس» ط۰۱ ۰۱۹۸۱ ص ۱۷-۱۳۷ . 2 
(۲۸) درینی خشبة: أساطير الحب والجمال ص ۲۳۰. 

(٩۲)انظرعلي‏ القیم :الرأة ی حضارات بلاد الشام القديمة الأهالي: دمشق» ط۰۲۰۱۹۹۷ ۰-۵۸ . 

(۳۰) انظر نشید انانا ودوموزي» قاسم الشواف (مترجم ومعلق) : دیوان الأساطیر سومر وأکاد وآشورر آناشید 
الحب السومریة)» دار الساقی» لندن ط۰۱:۱۹۹ ص ۰۱۱-۱۰۱ 

(۳۱) انظر علی القیم : : المرأة في حضارات بلاد الشام القديمة ؛ ص ۰۱۸۸-۱۸۰ 

(۳۲)یری الباحتون ثلاثة أنظمة أو عصور في التاریخ البشري هي هی :۰ النظام الشاعي ثم النظام الأمومي ثم النظام 
الأيوي» أو هي بتعبیر آخر : نظام المشاعية الأولى» ثم نظام الأموسية ؛ ثم نظام الأبيسية. انظر : عبد الصمد 
ديالمى : المعرفة والجنس بين الحداثة والتراث: منشورات عیون › الدار البیضاء» ۱۹۸۷ ص۲۸-ه"٠.‏ 

(۳۳)عماد حاتم: آساطیر الیونان» ص ۳۱. ۱ 

(۳۶) میشیل میلست روزآلدو ولویز لامفیر ر تحریر ) : الرأة الثقافة:والمجتمع» ترجمة: هیفاء هاشم» وزارة 
الثقافةوالارشاد القوسي» دمشق؛ ۱۹۷5 انظر بحث جون بامبرجر: آسطورة المجتمع الأمومي: ناذا یحکم 
الرجال في المجتمع البدائي» ص ٩۱۵-۳۹۱‏ 


ينين انا شک سح ی وت سب تیه 25067 


«ه۳) انظر تحلیل أسطورة التکوین البابلية اریش فروم: الحکایات والأساطیر والأحلام» ترجمة: صلاح 
حاتم» دار الحوارء سوريةت ۰۱۹۹۰ص ۱۷۲-۱۷۳ . 

(۲۰)ترکي علي الربیعو: الأسطورة وایدیولوجیا الرجولة: انظر ص ۹۷-۸۸. 

(۳۷) میشیل روز آلدو ولویز لامفیر ر تحریر ) : الرأة: الثقافة والمجتمع» انظر بحث شيري .ب . اوتتر: هل 
الأنثى بالنسية للذکر کالطبيعة بالنسبة للثقافةء ص ۱۳۷-۱۰۹ 

(۳۸) تركي علي الربیعو: الأسطورة وایدیولوجیا الرجولة: ص ۱۵۳-۱9۲ . 

(٩۳)انظر‏ عن هذا الوضوع : عائشة بلعريي (مشرفة) : الجسد الأنثوي» انظر بحثي : دامية بنخويا : الجسد 
الأنثي أو الجسد المرصود للألم» ص۳۱-۱۵: ونجاة الرازي : الرأة والعلاقة بالجسد ص۰۵۱-۳۳. 

(4۰)انظر عبد الرحمن البرقوقي : دولة النساء: معجم ثقاني :اجتماعي» لغوي عن المرأة» مكتبة النهضة المصرية : 
القاهرة طه ۰۱۰۱۹ ص۱۰ . تة د 

)4١(‏ يمكن النظر في هذا الأمر : عمر رضا كحالة : المرأة في القدیم والحدیث»ج۱»موسسة الرسالة بیروت ط 
۵۹ ۰ اس ۱۰۹-۲۳. 

(؟4) نبيلة إبراهيم : صورة المرأة في الأدب الغربي مجلة المجلة السنة ۰۷ ع۷۰» مارس» ۰۱۹5۳ ص۳۰. 
(1۳) آورزولا شوي : أصل الفروق بین الجنسین؛ انظر ص ۰۱۰۰-۱۳4 

)٤٤(‏ انظر تحليل علاقة عشتار بجلجامش : قاسم القداد : هندسة العنی في السرد الأسطوري اللحمي 
جلجامش» دار السوال» دمشق ط۱ 1984 ص ۱۳۹-۱۲۸ . وانظر ترکی علی الربیعو : الأسطورة یدیولوجیا 
الخ ن ِ 

(40) انظر عن هذه الأسطورة جيمس فریزر : الفلکلور في العهد القديم» ج۱.ترجمة: نبيلة |براهیم: 
الهيئة المصرية العامة للکتاب القاهرق ۰۱۹۷۲ ص۱۳۳. 

(47)انظر دنئیس دوروجمون :الحب والغرب ترجمهة: عمر شخاشیرو وزارة الثقاف» دمشق ۰۱۹۷۲ ص ۹۸. 
(۷) فریال جبوري غزول : البنية والدلالة ف ألف ليلة وليلة: فصول؛ المجلد الثاني عشر العدد الرابع 
۶ ص ۸۸. 

(44) انظر ألف ليلة وليلة» دار العودة» بیروت ۰۱۹۸۸ج۰۱ ص ۷-۰ 

(49) انظر على سبیل الثال حكاية التاجر ابن غانم والجارية قوت القلوب لیلة ۰۵۵ ج۰۱ ص ۱۸۳-۸۲ . 
(۵۰)بحید عبد الرحمن یونس : نقد خطاب الحب والسلطة ی "تاریخنا الليلي ۳ مجلة الفکر العربي» العدد 
الثانی والسبعون السنة الرابعة عشرق ۱۹۹۳: ص ۱۰۹-۱۰۸ . 

(۱ )هیام حماد : المرأة في آلف ليلة ولیلة» انظر ص ۱5۷-۱۳ 

(۲م) آلف ليلة وليلةء الليلة التاسعة ج۱: ص ۳-۳۳ . 

(۳ه) انظر قراءتها الهمة عن " صورة الرأة نی ألف ليلة وليلة ” في كتابها نظرة في آدبنا الشعبی ألف ليلة 
وليلة وسيرة اللك سیف بن ذي یزن» منشورات اتحاد الکتاب العرب دمشق ۱۹۷ ص4۹ 0 
(04) انظر النص: ألفة الأدلبى» نظرة في أدبنا الشعبی؛ ص5ه-۵۷. 5 

رهم الرجع نفسه » ضَن نه ۱ 

("ه)الرجم ئفسهء ۰۱۳۲-۰۱۲۷ 

(۷) سهیر القلماوي : آلف ليلة وليلت دار العارف : القاهرة: ۰۱۹۰۹ ص ۳۰۰-۲۹۹. 

(6۸)می غصوب : الرأة العربية وذكورية الاْصالة: دار الساقی لندن» ۰۱ ۱۱۰۱۹۹۱ . وانظر أیضا: 
فاطمة الونيسي : الجنس كهندسة اجتماعية بين النص والواقع ؛ ترجمة: فاطمة الزهراء زریول: نشر الفنك ‏ 
الدار البيضاءء ۰۱۹۸۷ ص ۱۱- ۰16 وکذلك : زینب العادي: الرأة بین الثقانی والقدسی انظر ص ۰۹5-۰۳ 
وأيضا: اليونسكو : الدراسات الاجتماعية عن المرأة في العالم العربي» الوسسة العربية للدراسات والنشر» 
بیروت : ط۱۰۱۹۸4: ص7ه؟1-/اه7. 

(69) مى غصوب : المرأة العربية وذكورية الأصالة: ص١١.‏ 

(50)المرجع نفسه: ص۲۵ . والفکرة نفسها ینص علیها محمد نور الدین آفاية في قوله : "یمکن آن نقول 
وبشي» من الاحتراس: ان مسالة الرأة سواء منذ التصور الاسلامي عبر آزمنته الختلفة > أو مع مفكري النهضة 
بسلفييهم وليبرالييهم» أو مع الحركة التقدمية بمختلف فصائلها» لم تکن الا هامشا من هوامش البرنامج التي 
كانت تحمله كل من هذه الشاریع الاصلاحية آو التورية ؛ على اعتبار أن الرجل كان دوما هو الذي يحدد مكانة 
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انرأة وموقعها في الشروع الستقبلي » وأحیانا یقحم قضیتها: بالرغم منه» ولو آنه مسکون حتی النخاع بضرورة 

إخضاعها واستغلالها” انظر كتابه : الهوية والاختلاف في المرأةء الكتابة NEE‏ 

(70۱)مي غصوب : المرأة العربية وذكورية الأصالةء» ص۰۳. 3 : 

(5)الكتابي المقدس (أي کتب العهد القديم والعهد الجديد) وقد ترجم من اللغات الأصلية ء دار الكتاب المقدس 
في الشرق الأوسط ۰د.ت) انظر تکوین / الاصحاح الثالث /۷-۱. وانظر قراءة مهمة لنصوص توراتية : شانتال 

شواف : الجسد والكلمة : اللغة باتجاه ور العددان ۰54-۷۳ خریف ۰۱۹۹۰1۳-۱۹۹۳ ص4 م 

۱ ۷ 

(7)الكتاب المقدس (أي كتب العهد القديم والعهد الجديد)» رجاه بولس الرسول الأولى إلى تیموثاوس 

الإصحاح الثاني .١4/‏ 

(76) الیزابیث 8 كلارك :الآباء والمرأة» ترجمة : وديع عبد السیح : دار الثقافة » القاهرة (د.ت) ‏ ص۲۵ . 

(0") الرجع نفسه ص۰۲۷ وانظر الرجم نفسه للتوسم في مسألة "الفردوس الفقود : الخليقة والسقوط والزواج" 

ص 1۳-۲۵ . 

(77) جیس فریزر: الفلكلور في العهد القديم ج۱ ص ۲۷. وانظر عملية ترتیب الخلق : الکتاب القدس: 

تکوین» الاصحاح الثاني/۲۰-۱۸. 

(7۷)تركي علي الربیعو : الأسطورة ایدیولوجیا الذکورة» ص۹۰. 

(۸)عادل حلیم : الرجولة والأنوئة رژية مسیحیة : مطبعة الاْخوة الصریین القاهرة ۰۸۱۹۹۸. 

(٩7)شانتال‏ شواف : الجسد والکلمة : اللغة باتجاه عکسي ؛ مجلة مواقف» ع۰۷-۷۳خریف ۱۹۹۳-شتا؛ 


۶ ۰ص ۱ 
(۷۰) عادل حليم : الرجولة والأنوثة رؤية مسيحية : ص ۵ ۱ وانظر عن المفارقة بين العهدين في النظر إلى الرأت ص 
ء ٩۹-۵‏ ۵. 


(۷۱)الاعراف» آية : ۱۸۹ 

(۷۲)النساء آية : ۱ 

(۷۳) الأعراف آية : ۲۰. 

(۷۶)طه ‏ آیات : ۰۱۲۳-۱۲۰ 

(۷) انظر قصة خروج آدم وحواء علیهما السلام من الجنة ف الأدبیات الاسلامية : الامام علي الابوصيري: 
العنوان فی الاحتراز من مکائد النسوان» تحقیق: محمد التونجی: مکتبة بیسان؛ بیروت: ۲۲ ۱۱۹۸۹ ص ۲۰- 
5 1 

)۷١(‏ انظر البحث المتميز عن نموذج المرأة بين النص القراني والاجتهاد الفقهي» زينب المعادي : المرأة بين 
الثقاني والقدسی » نشر الفنك الدار البیضاء: ۱۹۹۲: ص ۹۵-۵۳. 

(۷۷) حمید الحمداني : الرواية الغربية ورژية الواقع الاجتماعي دراسة بنيوية تكوينية: الدار البیضاءط 
۶۰ ص ۰۳۸۲ 2 

(۷۸)زینب العادي : الرأة بین الثقاني والقدسی: ص۸:. 

)۷٩(‏ "قال وهب بن منبه : عاقب الّه الرأة بعشر خصال : بشدة النفاس؛ وبالحیض, وبالنجاسة ف بطنها 
وفرجها وجعل میراث امرأتین میراث رجل واحد» وشهادة ابرأتین کشهادة رجل وجعلها ناقصة العقل 
والدین» لا تصلي آیام حیضهاء ولا یسلم علی النساء: ولیس علیهن جمعة ولا جماعة ولا یکون منهن نبي: ولا 
تسافر الا بولي" .زينة آحمد «جمع واعداد) : للرأة ی التراث العربي دار الناهل: بیروت ط۰۱۰۱۹۹۳ص۱۵۳. 
)۸٠(‏ ينظر في هذا الجانب : حسني شيخ عثمان: شقائق الرجال وحل مسألة المرأة في المنهج الإسلامي» رابطة 
العالم الإسلامي» مكة المكرمة؛ ۷١4٤١ه؛ص١١-١١ا.‏ 

)8١(‏ عائشة بلعربى( مشرقة): الجسد الآنثوي: ص؛؟؟. 

(۸۲)علی الخليلى : التراث الفلسطینی والطبقات :دار الاداب : بیروت: ط۱» ۰۱۹۷۷ ص ۱۲ 

(۸۳)عبد الله الغذامی : الکتابة ضد الكتابة دار الآداب» بیروت : ۰۱۹۹۱ ص ۲۱ . 

(۸4) ریزا دوسب : صورة العربی فی الأدب الیهودی۱۹4۸-۱۹۱۱)ترجمة : عارف عطاري: دار الجلیل: 
عمان » ط۰۱ ۰۱۹۸۵ انظر ص ۱۱-۳۷ .. 
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(۸۰) علي زیعور :. ".اللاوعي الثقاني ولفة الجسد والتواصل غير اللفظى في الذات العربية» دار الطليعةع 
AA‏ صن EVEN‏ ۱ 

(۸) نبيل راغب : موسوعة الفكر الأدبي» الجزء الثاني » الهيئة المصرية العامة للكتاب › القاهرة» 1۹۸۸ 
ص۱٥‏ . 

(۸۷)جورج طرابيشي: شرق وغرب» رجولة وأنوثة»› دار الطليعة بیروت ط۰۱6۱۹۷۷ص۸-۷. وانظر عن 
الجنس من الناحية النفسية :! .س.كون : الجنس والثقاقة ترجمة: منیر شحود دار الحوار» ط۰۱:۱۹۹۲صه 
سباك 

(۸۸) انظر عن الجنس : غالي شكري : أزمة الجنس في القصة العربية. الهيكة الصرية العامة القاهرق ۰۱۹۷۱ 
ص 55-5 غالى شكري : الجنس والفن والإنسان » الآداب» بيروت» العده الثالث» السئة التاسعة ۰۱۹۶۰۱ 
ص ۵۲-۲۹ سمو , 00 

(۸۹)نبیل راغب : موسوعة الفكر الأدبى» الجزء الثانى» صه". 

(40) علي حرب :نقد النصء المركز الثقافي العربی» بیروت والدار البیضاء ۱۰۱۹۹۲ ض۲۷۷. 

8١١‏ جورج طرابيشي : شرق وغرب ؛ رجولة زاف دار الطليعة » بیروت ۰۱۰۱۹۷۷ ص۱۷. 

. ۱۹٤ مهدي عبید : قضایا الحياة العاصرة عند الرجل والرأت دار القلمء بيروت» طاء ۱۹۸۲ص‎ )٩۲( 
. ۱۹۵ نشسه ص‎ عجرلا)٩۳(‎ 

(94)عماد حاتم ۰ آساطیر الیونان» ص ۵-0۳ و. 1 

)٩۰(‏ انظر ابن القيم الجوزية : الداء والدواء» تحقيق: محسي الدین عبد الحمید. الكتبة العصرية» 
بیروت ‏ (د.ت) » ص ۲۹۲ . 

)۹١(‏ رینیه جیرار: الکذب الرومانتيكي والحقيقة الروائیةرالرغبة الثلثة).ترجمة: ادریس الناقوري» فصول م۱۲ 
۲۳۶ ص۱۹ : 

.۲٤ درینی خشبه : أساطير الحب والجمال ص‎ )٩۷( 

(4۸ اتظن محمد غنيمي ملال: الحیاة العاطفية بین العذرية والصوفية. دار نهضة مصر القاهرق ۰۱۹۷ 
ص ۰۱ ۲. ۱ ١‏ 

(٩۹)عماد‏ حاتم : آساطیر الیونان» ص ۳۷. 

(۱۰۰)الکتاب القدس» تکوین» الا"صحاح الثاني/۲۳-:۲. وانظر أسطورة الخلق لدی بدو شمال فلسطین عوض 
سعود عوض : دراسات ف الفلکلور الفلسطيني» دائرة الإعلام والثقافة الفلسطینية ۰۱۰۱۹۸۳ ص۱۹۳۲. 

(۱۰۱) دريني خشبه: أساطیر الحب والجمال ص ۲۳۰ . 

(۱۰۲)دنیس دوروجمون : الحب والغرب؛ ص۷۱. 

(۱۰۳) حسن الحاج حسن : الأسطورة عند العرب في الجاهليةء المؤسسة الجامعية» بیروت» ۰۱۹۸۸ 
ص ۰ ۰.۱۰ سس 

(۱۰4)موجود رأي فلوبیر ف: جورج لوکاش: الرواية التاريخية ترجمة: صالح جواد الکاظم دار الطلیعت 
بیروت» ۰۱۹۷۸ ص ۲۷۷. 

(۱۰) انظر درینی خشبه : آساطیر الحب والجمال» ص ۱۷۹. 

(۱۰5 انظر عن آساطیر طروادة :عماد حاتم : آساطیر الیونان.ص 0۵-۳۹۱. 

(۱۰۷) دنیس دوروجمون : الحب والغرب ص ۳۱۲. 

(۱۰۸) جورج طرابيشي : رمزية الرأة في الرواية العربیة(مرجع سابق)» ص۷ه. 

(۱۰) مصطفی حجازي : قتل الاب آم قتل الابناء: مواقف. العدد ۷۱/۷۰ شتاء ربیع ۰ 19917 ص4ه. 
(۱۱۰)ول دیوراشت : قصة الحضارق الجزء الثاني من المجلد الأول ترجمة: محمد بدران الإدارة الثقافية في 
جامعة الدول العربية» القاهرة» (د.ت) ص ۹۵, 1 

(۱۱۱) سیمون دي بوفوار : کیف تفكر الرأق المركز العربي للنشر والتوزيع » الإسكندرية»(د.ت) ص لاه . 
(۱۱۲) شكري عیاد : البطل في الأدب والساطیر: دار العرفة: القاهرق ط۰۲۰۱۹۷۱ ص١‏ 4. 

(۱۱۳) انظر عن هاتين الأسطورتین : سهيل عثمان وعبد الرازق الأصفر : معجم الأساطير اليونانية» الآداب 
الأجنبية دمشق السنة الثالثة العدد ۰2۳۰۱۹۷۷ ۰۱۸۸-۱۸ 
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سب ب »تسده لد فته ی ده 


)١١١(‏ اعتمدت بعض الدراسات الإسلامية على أحاديث الرسول صلى الله عليه وسلم في هذا الجانب» بل 
اختصت بعض الكتب في التأليف بتاء علی هذا التصور. الأمر الذي جعل آحد الباحئین بعد |ثبات حديث ”ما 
تركت فتنة آضر علی الرجال من النساء" یقول : " قما من رجل آصابه همء إلا كان وراء همه امرأة؛ لأن المرأة 
هي شريان حياة الرجل.. إذا لم يكن هذا الشريان صالحا صلاحية كاملة للعفل» توقفت الحياة " انظر : عبد 
المنعم قنديل : فتنة النساء» مكتبة التراث الإسلامي» القاهرة ۰۱۹۸5 صه. 

(١1١1)حسين‏ شاويش ومحمد شاويش : حول الحب والاستلاب » دار الكنوز الأدبية» بيروت: طاء ۱۹۹6 
ص۹۸ . 

(۱۱۳) صلاح الدین بوجاه : الشي: بین الجوهر والعرض» ص۰۱۳ وانظر عن توئین الجسد ص ۱۳۲-۱۲ . 
(۱۱۷)لابیس فنسنت : نظرية الانواع الادبيت ترجمة : حسن عون منشأة العارف؛ الاسکندرية» ط۰۲ ۰۱۹۸۷ 


ص ۲ ۱ 4. 5 
(۱۱۸)جورج طرابيشي : الرواية والرأة : النشاة والتطور. الاداب السنة الأربعون» ع ۱۱ تشرین الثاني» ۰۱۹۹۲ 
ص۲ ۲ . 


(19١١)صلاح‏ الدين بوجاه : الشيء بين الجوهر والعرض في الواقعية الروائية» ص ۱۳۳ . 

(۱۲۰)ینتقد الشاعر محمد جبر الحصربي شهوانية نزار قباني فیقع في التشييئية نفسها خلال تشبيه المرأة 
بالأرض .وإن كان كلامه التالى يشير إلى التكامل بين الجنسين . انظر عبد الله الغذامى : الكتابة ضد الکتابة». 
ص ۱١١‏ . 1 ۱ 

(۱۲۱)انظر هیرقلیطس : جدل الحب والحرب» ترجمة: مجاهد عبد المنعم مجاهدء دار التنوير للطباعة 
والئشر» بیروت» ط ۲: ۰۱۹۸۳ص ۱65- ۱۰ . 1 

(۱۲۲)یعقوب الكندي : رسائل الكندي الفلسفية» تحقيق: محمد عبدالهادي أبو ریدقت جا“ » القاهرت ۰۱۹۵۰ 
ص۱۱۸ . 

(۱۲۳)محمد غنیمی هلال : الحياة العاطفية بين العذرية والصوفيةء ص ۰۲۱۳ 

(۱۲4) الاب جیمس فینکان الیسوعی : آفلاطون سیرته » آثاره ومذهبه الفلسفی دار الشرق : بیروت» ۱۹۹۱ص 
۱. 1 1 

(۱۲۵) دنیس دوروجمون : الحب والغرب ص ۰.۱۷۲ 

(۱۲) عاطف جودة نصر : الرمز الشعري عند الصوفية » دار الأندلس ودار الكندي » بیروت )ط۱۰۱۹۷۸ ۰ انظر 
الاقتباسین ص؛ ۱۰۷۰۱۲ علی التوالی. وانظر عن رمز الرأة عند الصوفية ص۲۹۵-۱۲۳. 

(۱۲۷) مجلة القاهرة : الرأة والحضارة مجله القاهرة»ع۱۲۸»یولیة ۰۰۱۹۹۲ ص ۰۳. 

(۱۲۸)عاثشة بلعربي (مشرفة) : الجسد الأنثوي بحث دامية بن خویا (الجسد الأنثوي أو الجسد المرصود للألم)» 
ص ۱١۹‏ . 

(۱۲۹) الرجع نفسه » بحث نجاة الرازي ( الرأة والعلاقة بالجسد).ص ۳۳. 

(۱۳۰)انظر: عبد الرحمن البرقوقي : دولة النساء : معجم ثقافي اجتماعي لغوي عن الرأق ص ۰-4. 

(۱۳۱) انظر عن التشکیل البنائی للوحة الطللية» أحمد اسماعیل النعیمی : الاسطورة في الشعر العربی قبل 
الا سلام» سينا للنشر القاهرة› طه ۱۱۹۹ ص ۲۷-۲۹ . : 1 ۱ 
(۱۳۲) یتناول أحد الباحثين صورة المرأة في الشعر الذكوري الجاهلي ی آربعة آبواب یسمیها بطریقته الساجعة 
علی نحو: الرأة السیف العاصم في التحدي والفرح الفاطم من التردي/الرة آلق الزمان الحائل وأرق الصیر الاثل/ 
الرأة الهوی القدور والشغف الغدور/ الرأة لذة الدنیا الزائلة ونشوة الحياة الخالدة . وفي هذه الأبواب الاأربعة لم 
تتجاوز المرأة اللذة» والجنس.والأنوثة في وجدان الرجل الشاعر وقلبه العاشق. انظر عصام السيوفي : المرأة في 
الادب الجاهلي» دار القکر اللبناني» »بیروت: ۱۹۹۱ . 

(۱۳۳)عبد الحمید جيدة : مقدمة لقصيدة الغزل العربیة. دار العلوم العربیة» بیروت » لبنان» ط۱؛ ۰۱۹۹۲ 
ص۱۳ . ۰ 

(۱۳۶)محمد بدر معبدي : آدب النساء فی الجاهلية والاسلامص۱۰-۹. 

(۱۳۰)" مصایب الدنیا آريعة : الدین ولو درهم والبئت ولو مریم والغربة ولو میل» والسژال ولو کیف الطریق". 
على الخليلي : التراث الفلسطيني والطبقات » ص۱۷۸ 

(۱۳۰)سلوی الخماش : الرأة العربية والمجتمع التقليدي التخلف (مرجع سابق) »ص۲٩‏ . 
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(۱۳۷) یذهب الطاهر لبیب الی تعریف العذري بأنه ضد الاتصال الجنسي» وما دون ذلك مباح انظر : | 

لبیب : سوسیولوجیا الغزل العربی الشعر العذري نموذجا (مرجع سابق)» ص۱۲۰-۱۱۸. 

(۱۳۸) انظر أوصاف المرأة : زينة أحمدر جمع وإعداد ):المرأة التراث العربي » ص ۲-۱۱ ۰ 

(۱۳۹)کمال حامد مغیث : علاقة الرجل بالرأة وسیکولوجية الانسان القهور من خلال الشعر والغناء» انظر ص 

.۱ ۲۸۰ 

(۱4۰) انظر الطاهر لبیب : سوسیولوجیا الغزل العربي الغزل العذري نموذجا صه. 

(۱۱)انظر محمد غیمی هلال : الحياة العاطفية. ص ۳۹ 

.40 ر. بلاشیر :تاريخ الأدب العربي » دار الفکر» دمشق: ۰۱۹۸۶ ص‎ )۱٤۲( 

(۱4۳) محمد حسن عبدالله : الحب في التراث العربي» عالم العرفت الکویت» ۰۱۹۸۰ ص ۱۸. 

(۱4۶4) انظر دنیس دروجمون : الحب والغرب» ص۸ . 

)٠٤٥(‏ لقد عبد السورياليون أيضا الجمال ورمزه الرأة ر انظر فاد آبو منصور : آراغون ی مواجهة العصرء 

المؤسسة العربية للدراسات والنشر›بیروت› ط۱۰۱۹۸۲» ص .٤١ ٠١‏ 

)١57(‏ وقد يفسر شعر نزار كله على أن المرأة فيه ليست مطروحة لذاتها بوصفها امرأة واقعية وانما بوصفها رمزا 

لاخ ممتلی بمستویات معقدة من القضایا والاحتمالات تقول إحدى الباحثات عن المرأة عند نزار": فهی 

لیست الوطن وحده؛ وليست الأرض أو البلاد وحدهاء ليست الأم أو الوحدة أو الحضارة ققط» ولیست مدينة 

من المدن التى أحبهاء بل إنها تارة موهبة قول الشعر أو حالة كتابة الشعر» وتارة أخرى قصيدة أو فكرة» وهي 

في بعض الأحيان تحسين للتراث العربى أو الأنظمة العربية. إنها أيضا منفضة سجائره» أو لفافة التبغ أو نافورة 

ماء» سنديانة أو صفصافت فار فوا تمثال ” . ماجدة الزين : المرأة في شعر نزار قبانی : افاق عربية». 

بیروت» السنة ۰۱۲ العدد۱ ۰1۶۰۱۹۹ ص+۱۵۷-۱۵) فأية مسكينة هذه المرأة اللسخوطة/الشيء في شعرنزار؟! 

(۷٤۱)محمد‏ حسن عبد اللّه : الحب ف التراث العربی» ص۱۱۱ . 

)۱٤۸(‏ انظر: هشام عبد العزیز وعادل محمود(تحقیق : وتقديم ) : النساء ( ثلاث مخطوطات تراثية نادرة في 

الجنس دار الخیال. القاهرت ۰۱۰۱۹۹۲ «کتاب الروضة البهية في اللذة الباهية : باب في ذکر الغلمان والرد 

الحسان " ص ۲۱۵-۱۸۱. 

(۱4۹)رجاء النقاش : محمود درویش شاعر الأرض المحتلة دار الهلال» القاهرق ۰۱۹۷۱ انظر ص ۲۰۸-۱۹. 

(1)۱6۰حسان عباس : اتچاهات الشعر العريي العاصر : سلسلة عالم المعرفة: الكويت» ۰۱۹۷۸ ص۱۹۸ وانظر في 

الکتاب " الوقف من الحب" ص ۱۹۸-۱۷۵ 

(۱۵۱) فاروق خورشید : : عالم الأدب الشعبي العجیب ‏ دار الشروق» القاهرت ۰۱۹۹۱ ص۲۷. 

.۱۳ صلاح الدين بوجاه: الشيء بين الجوهر والعرض الوْسسة الجامعية  بیروت ۰۱۰۱۹۹۳ ص‎ (oY) 

(۱۵۰۳)انظر فصل بعنوان "الاْصل التذكير“ في اللغة : عبد الله الغذامى :المرأة واللغة »ص١٠-هه.‏ 

(۱۰۶)عبد الّه الغذامی : الرأة واللغت» ص ۲۵ . ۱ 3 

(۱۰۰)انظر. نصر جای. آبو زید : دواثر الخوف قراءة في خطاب الرأق ص ۰۳۱-۳۰ 

(۱۰۰)علي الخليلي : التراث الفلسطيني والطبقات» ص۱۳۷. 

(۱۰۷) جورج طرابيشي : شرق وغرب» رجولة وأنوثة»ص۸. 

(۱۰۸) رشيدة بنمسعود : الرأة والکتابة : سوال الخصوصية بلاغة الاختلاف» ص ٩۰-۸۲‏ . 

)١89(‏ يرى الغذامي أن المرأة في اللغة الإنجليزية ليس لها وجود إلا داخل مصطلح الفحولة en)‏ في كلمات: 
۰ ۳۷۰۲۲۱۵۲ 7 ۷۵۰۲۳۲۳۵۲ انظر عبدالله الغذامي : المرأة واللغة.» ص ۲۲ . 

(۱۲۰)لسان العرب : مادة: مرا 

(۱۰۱) لسان العرب مادة: عرب. 

(۱5۲) انظر محمد حسن عبد الّه : الحب في التراث العربي ص ۰۱3۷-۱5۰۳ وعبد الأمیر مهنا : شهداء العشق 

وطرائف العشاق» دار الفکر اللبناني» بیروت؛ ۰۱۹۹۰صه . 

(۱۲۳)مکتب التدقیق اللغويراعداد) : العجم الجنشی من لسان العرب 4 طرایلس لبتان». چروس برس فا 
۱ . 

)١154(‏ ومن أمثلة غيابها أن لا موقع لها نی أمثال الحب الفلسطينيت انظر على الخليلي :التراث الفلسطيني 

والطبقات » ص١۲١٠‏ . 
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ا م س ی م یم مھ س ھاس للف سد ص مطل شم ات ع عد کج چ امیت رت ا 


(۱۲۰) ج .لك .فادیه : الغزل عند العرب: ترجمة: ابراهیم الکيلاني؛ متشورات وزارة الثقافة ‏ دمشق › ط 
۰ ص 4-8 وإضافة إلى كتاب” الزهرة” هناك كتب مهمة وضعت في موضوعة الحب في التراث 
العريي؛ نذکر منها: " في العشق والنساء " للجاحظء و“روضة المحبين ونزهة المشتاقين” و“الداء والدواء “لابن قيم 
الجوزية» و"طوق الحمامة في الالفة والالاف" لابن حزم:و" روضة التعریف بالحب الشریف" للسان الدین بن 
الخطیب» و"مصارع العشاق" لأيي محمد السراج البغدادي" و" تزیین الأسواق" لداوود الأنطاكي و"الباه" 
للرازي» و"محاسن النساء".لابن هشام» و" الوشی " للوشاء و" ذم الهوی " لابن الجوزي» وروضة العاشق ” 
لأحمد بن سلیمان» ومنازل الحباب ومنازه الألباب لمحمود سلمان الحليي» * و" الواضح البني في من استشهد 
من العاشقین لغلطاي بن قریح» و"دیوان الصبابة " لابن آبي حجلة التلساني و"الروضة البهية في اللذة الباهیة" 
لولف مجهول . .ونذکر من أفضل الکتب العربية الوضوعة ف الحب حدیثا " الحب في التراث العربي" لمحمد 
حسن عبد الله» و" الحياة العاطفية بین العذرية والصوفية " لمحمد غیمی هلال و؛الحب والجمال عند العرب" 
لأحمد تيمور» و"مشکلة الحب" لزکریا ابراهیم؛ و"الحب والصداقة" لیوسف الشاروني .. انظر عن الحب عند 
العرب : لویس آنیتا جفن: نظرية الحب الدنيوي عند العرب؛ فصول؛ م۱۲+ع۰۳خریف ۰۱۹۹۳ ص ۱۲۵- 
۰ وانظر یوسف الشارونی : الحب والصداقة ف التراث العربی والدراسات العاصرق دار العارف القاهرق 
۰۲ ۲ص ۰۱۲۷-۲۱ وکتاب محمد حسن عبدالله : الحب فق التراث العربی من آوفی الکتب وأفضلها ۱ 
وکتاب :ج.ك.فادیه : الغزل عند العرب: وهذه الکتب من مراجم هذا البحث. ٠‏ 

(۱5۳) على حرب : نقد النص. الرکز الثقانی العربی» بیروت والدار البیضاءی» ط۱ ۰۱۹۹۳ ص ۰۲۸۱ 
(/1517١)زينة‏ أحياد ( جمع وإعداد) المرأة في التراث العربي ص ۲۸-۰۲۷ 

(154١)نوال‏ السعداوي : دراسات عن المرأة والرجل في المجتمع العربي» انظر فصل “ ما هو الحب؟” صه١١-‏ 
۱۸ 

(۱7۹)کولن ولسون: فن الرواية » ترجمة: محمد درویش. دار الأمون بغداد: ۰۲۱۰۱۹۸ 

(۱۷۰)عبد اللّه رضوان : النموذج وقضایا أخرى» رابطة الكتاب الأردنيين عمان» ۱۳۱۰۱۹۸۳ . 

(۱۷۱) عفیف فراج: الحرية فى أدب الرأق موسسة الأبحاث العربية بیروت؛ ط۰۳ ۰۱۹۸۵ ص۸. 


با 
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هم 


اتطولوجبة._الاربحیم 
والمسالة. الذآ وبلبت, 








.. 


مقدمة: 


مه 


يروي الذرخ الفرنسي "بول فاین۳؟ آن الفیلسوف میشیل فوکو (۱۹۸4-۱۹۲۲) قد میز في 
درسه الأخير لسنة ۰۱۹۸۳ ب‌الکولیج دي فرانس" والوسوم ب"حکم الذات والاآخرین۳۳) بین 
الفلسفة التحليلية للحقیقة» وبین الفلسفة النقدية التي تتخذ شکل آنطولوجية لذواتنا؛ أو 
أنطولوجية الحاضر. ولقد سبق للفيلسوف أن عبر عن ذلك لمحاوریه "دریفوس ورابینوف " بقوله : 
“هنالك ثلاثة ميادين ممكنة من رالجینیالوجیات). آولا» أنطولوجيا تاريخية لذواتنا في علاقتنا 
با لحقیقه » » تتيح لنا أن نكون مؤسسين للمعرفة» ثم أنطولوجيا تاريخية لذواتنا ی علاقتنا بالسلطت 
حیث نکون ذوات تؤثر في الآخرين» وأخیرا انطولوجیا تاريخية في علاقتنا بالأخلاق وتتیح, لنا 
أن نکون ذوات أخلاقية” ©. 

يتضح من هذا النص أن الأنطولوجيا التاريخية» تشكل وفق تعريف الفيلسوف» مجمل 
الواضیع التي درسها منذ آن نشر کتابه الأول “تاريخ الجنون في الهصر الكلاسيکي" ۰۱۹5۱ 7 
غاية آعماله الأخيرة حول تاريخ الجنسانية بأجزائها الثلائة التي صدرت سنة ۰۱۹۸4 مرورا 
بطبیعه الحال بمولد العیادة۰۱۹۳ والكلمات والأشياء 219 وأركيولوجيا العرفة ۰۱۹۹ والراقبة 
والمعاقبة ه/ا9١.‏ 
كما سبق للفیلسوف أن عبر عن هذه الأنطولوجياء في كتابه “استعمال اللذات” الصادر 

سنة۰۱۹۸4 بصيغة مغایرق هي صيغة تاريخ الحقيقة. وذلك بعد أن حلل أشكال الممارسات 
الخطابية التى تتصل بلمعرفة» لينتقل إلى تحليل الممارسات غير الخطابية المرتبطة بالسلطةء 
ولل خو “أشكال وصيغ العلاقة بالذات التي ينشئها الفرد ويدرك نفسه عبرها كذات” 9 
وتدرس هذه المواضيع في إطار تاريخ معين للحقيقة. أو بالتدقيق» وحسب تعبيره» في إطار ألعاب 
الحقيقة. قياسا على ألعاب اللغة للفیلسوف التحليلي الشهور "فیتجنشتین" أو كما قال: "بعد 
دراسة ألعاب الحقيقة بعضها بالنسبة لبعضها.الآخر- حسب نموذج عدد من العلوم التجريبية في 
القرنين السابع عشر والثامن عشر- وبعد دراسة ألعاب الحقيقة بالنسبة إلى علاقات السلطة» 
حسب نموذج الممارسات العقابيةء كان یبدو آن هناك عملا آخز یفرض نفسه وهو: دراسة آلعاب 
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الحقيقة نی علاقة الذات بذاتها ... وذلك باعتماد ما یمکن تسمیته برتاريخ انسان الرغبة) کحیز 
مرجعي وكحقل بحث ” 22 

كما عبر عن هذه الأنطولوجيا التاريخية بطريقة منهجية عرف بهاء وهي المنهجية 
(الارکیو لو جیاع ع۸۳۳60۱0) ورالجینیالوجیاه26062108)) وحاول الجمع بينهما و ف 
درسه الافتتاحي ب"الكوليج دي فرانس" سنة ۰۱۹۷۱ الوسوم ب"نظام الخطاب"* 

تدل هذه الاصطلاحات التعددق عن الراحل الختلفة التی قطعها الفیلسوف. كما تبين 
الواضیع التي حللها وناقشها؛ وتبرز انتقاله من مجال الی مجال وخاصة من مجال المعرفة إلى 
السياسة ومنها إلى الأخلاق» والشكلة التي تطرح على کل باحث. تتعلق بعلمیات الانتقال 
والتحول أو التغير والتطورء فهل كان انتقالا منطقيا يعبر عن نمو داختي للبحث الفلسفي أم إنه 
انتقال متقطع » وخاصة عندما نستحضر من جهة استعماله لنهجین مختلفین» على الأقل من 
الناحية النظرية والظاهرية آلا وهما النهج الوصفي الأركيولوجي والنهج التاريخي الجينيالوجي» 
وانتقاله من وصف المارسات الخطابية ف المرحلة الممتدة ما بين صدور كتابه»› تاریخ الجنون ف 
العصر الکلاسیکی ۱۹۰۱ إلى نشره لكتابه الذي يعد بمثابة مقالة جديدة في الطريقة ونعنى بذلك 
“أركيولوجيا المعرفة” 21474 حیث انتقد بشدة الطرح التأويلي بشکل خالص. ثم محاولته الجمع 
بين المنهجيتين الأركيولوجية والجينيالوجية في "نظام الخطاب" ولاحقا في أعماله الأخيرة. 

وعليه» فان الاشكالية الطروحة علینا هي: هل استعمال " فوکو لطریقتین مختلفتين في 
التحلیل تعبیر عن مرحلتین في فلسفته» مثل ما نقول عادة عن فیتجنشتین انه مر بمرحلتین» 
مرحلة نظرية التصوير اللغوي ومرحلة نظرية الألعاب ا أم إن هناك ترابطا وتكاملا بين 
الرحلتین الشکلتین للانطولوجیا التاریخیة؟ لا نستطیع » في تقديري» الإجابة على هذه الإشكالية 
ما لم نحلل ونناقش مکانة التأوبل في فلسفة میشیل فوکو وعلیه فاننا نری» أن الحل لمسألة 
التواصل أو الانقطاع ف الأنطولوجیا التاريخيت. یکون عبر دراسة منزلة التأویل في هذه الفلسفة 
ولذا فان البحث سیحاول الاجابة علی هذا ! السال الباشر وهو: ما هی منزلة التأویل: مفهوما 
ومنهجا وممارسة في الأنطولوجيا التاريخية؟ نعم إنه سؤال مباشر ولكنه شاق وعسيرء لأنه يتطلب 
إعادة قراءة كاملة لنصوص الفيلسوفء والنظر في أعماله الأخيرة التى نشرت بعد وفاته» إن كانت 
تحمل جديدا في هذا الوضوع. ۱ 

و مما لا شك فيه أن موضوع التأويل في نص ميشيل فوكوء يطرح مشكلات كثيرة» منها 
مفهومه للتأويل في سياق التأويلية الفلسفية وكيفية ممارسته للتأويل وموقفه من التأويل وخاصة من 
خلال نصوصه “الكلمات والأشياء”2» و"نیتشه مارکس فرويد”97177١»‏ و“أركيولوجيا المعرفة”, 
و"نظام الخطاب ۰۱۹۷۱۳ و"نیتشه الجینیالوجیا والتاریخ: ۲ وللإجابة على هذه الاشكالية 
فاننا سنتبع الخطوات التالية : 
أولا ‏ التأويل فى إطار التحليل التاريخى: : 

يعتقد فوكوء في سیاق تحلیله للشکل الجديد للمعرفة في العصر الحديثء» أن وضعية اللغة 
في القرن التاسع عشرء قد تغيرت مقارنة بوضعيتها في العصر الكلاسيكي لأنها أصبحت تدرس 
ضمن فقه اللغة» وهو ما أدى إلى نتائجح هامةء منها: 

۱- ضرورة صقل لغه علمیه موضوعیه بعيدة عن الذاتية» وهو ما عبر عليه الحلم الوضعي › 
بضرورة ایجاد لغة علمیة وضعیه. 

۲ - ضرورة البحث عن منطق جدید» يستند على مضامين الفكر الكلي» » وهو ما تحقق في 
النطق الرمزي» بدءا من آعمال " "جورج بول". 
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۳ - ظهور مناهج جديدة للتأویل والتفسیر» وذلك نظرا لکون اللغة استرجعت» کما قال» 
”كثافتها اللغزية” التى كانت لها في عصر النهضة. وهو ما جسدته آعمال "مارکس" و"نیتشه" 
و"فروید". لذا یطرح في نظر الفیلسوف مشكلة العلاقة بين تأويل عصر النهضة وتأویل العصر 
الحدیث . فما هى آوجه الاختلاف والاتفاق بینهما؟ 

يفوك :فيشيل فوکو: "كان التأويل في القرن السادس عشرء ينطلق من العالم (الأشياء 
والنصوص معا) نحو الكلمة المقروءة فيه...أما التأويل الذي تكون في القرن التاسع عشر فينطلق من 
البشر والله والعارف» نخو الكلمات التي تجعل وجودهم ممكناء وما يكشفه هذا التأويل ليس 
سيادة خطاب أولى» بل هو كوننا خاضعين سلفاء وقبل أي كلمة نتفوه بهاء للغة ومكبلين 
IEE‏ 

هنالك إذن» علاقة معكوسة بين النص والقارین. فاذا كان التأويل ينطلق من النصوص إلى 
العاني في القرن السادس عشر أو في عصر النهضة. فانه في القرن التاسع عشر ینطلق من الذات» 
من الإنسان نحو النص» وذلك لأن القراءة لا تهدف إلى الكشف عن نص أولي أو خطاب أساسي 
آو معنى عمیق » ما دمنا لا نخضع سلفا للغةء وهو ما يعني إعطاء الأولوية أو الأسبقية الوجودية 
للغة على الإنسان» وهذا ما حاول إثباته في محاضرته في مؤتمر “نيتشه” ۰۱۹56 ونشرت سنة 
۷ بعئوان “ماركس فرويد نيتشه” حلل فيها تقنیات التأویل عند. هژلاء الفلاسفةت وبین فیها 
وضعية التأويل في القرن التاسع عشرهء فما هو مفهومه لهذا التأويل. وما هي مكانته في فكره؟ 

يندرج بحث ميشيل فوكو للتأويل. في إطار مشروع طموح يخص إقامة موسوعة عامة 
لختلف التقنيات التأويلية التي عرفها الفكر الغربي منذ الإغريق إلى يومنا هذا. وفي نظرهء فان 
اللغة والثقافة الهندو-أوروبية» تقوم على فكرتين أساسيتين. الأولى هي: “الاعتقاد بأن اللغة لا 
تقول بالضبط ما تعنیه . والثانيت أنها تتجاوز دائما صورتها اللفظية الصرفة. وأن هناك أشياء 
أخرى في العالم تتكلم دون آن تکون لغة . هاتان الفكرتان مازالتا قائمتين إلى اليوم في الثقافة 
الغربية» وتمارس تأثيرها على مختلف النظم التأويلية التي عرفها الفکر الغربي» ولكن فوكو يقتصر 
على منظومة التأويل في القرن التاسع عشرء بعد أن قارنها بمنظومة التأويل في عصر النهضة تلك 
المنظومة القائمة على التشابه. 

حدد فوکو معالم التأویل ی العصر الحدیث. وذك بالاعتماد على ثلاثة نصوص أساسية 

هي : نص الكتاب الأول من رأس الال ل"مارکس "۰ ونشأة الأخلاق أو “جينيالوجيا الأخلاق” 
ل"نیتشه" وتفسیر الاجلام ل”فرويد”. فما هي هذه المعالم؟ 
-١ ۱‏ يرى فوكو أن “ماركس” و”نيتشه و“فرويد” الم یضیفوا دلالات جديدة للعالم الغربي › 
وإنما “غيروا في الحقيقة طبيعة الدليل» ویدلوا الكيفية التي كان بإمكان الدليل أن يؤول ۳ 
كيف؟ عندما أصبحت العلامة تحمل بعدا جديدا هو بعد الأعماق. ولكن يجب أن نفهم العمق 
بالمغنى الذي حدده “نيتشه”» أي العمق الخارجى. وهذا المعنى من خصوصية فلسفة "نیتشه" 
القائمة على رفض الجوهر والباطن والهوية كما سنبين ذلك لاحقا. لذلك قال» إن التأويل هو 
“حركة سطح يتزايد علوهء بحيث يدع العمق ينكشف من فوقه شيئا فشينا"”". 

؟ - يتصف التأويل في القرن التاسع عشر باللاتناهي» وبكونه يظل تأويلا معلقاء ف: “كلما 
أغرقنا ف التأویل نقترب في الوقت ذاته من منطقة شديدة الخطورق لا يرتد عندها التأويل على 
أعقابه فحسب بل يختفي كتأويل محدثا معه اختفاء المؤول ذاته '". وعندما يصل التأويل إلى 
هذه العتبة» فإئه يحدث انفصالاء كينها بتجربه الجنون» ونهاية لزل » والاسم المجهول. 

*- إذا كان التأويل لا ينتهي» فهذا يعني أنه لا وجود لما يؤول. فلا وجود لعنصر منه يبدأ 
التأويل» لماذا؟ لأن كل العناصر هي في الحقيقة تأویل وکل علامة هي تأویل لعلامات آخری» 





5 .-الأنطولوجيا التاريخية والمسألة ا 


وکل تأویل یستحوذ علی تأویل سابق ویقلبه » وهکذا یستنتج آن التأویل سابق علی العلامة» وهو 
ميزة التأویل العاصر آو ما أسماه بالطابع الأنطولوجي للغة. . - 

5-0 یظهر الطابع الاأنطولوجي للغة عند میشیل فوکو من خلال الأولوية التي يعطيها لها 
مقارنة بالإنسان ومن خلال تميزها باللاتناهى والاختراق. وخاصة في العصر الحديث عندما 
اط غ اللفة ‏ كما افونا إلى ذلك سايق 

ه - نتيجة لهذه الميزة» فإن الدليل أو العلامة لم تعد بسيطة وبريثة وطيبة» بل معقدة 
وخبيثة وشريرة» إن العلامة بتعبير فوكو أصبحت تضمر نوعا من “سوء النية” هذا هو حال النقود 
عند "مارکس" والکلمات الأخلاقية والشعورية عند "نیتشه" و"فروید" لان العلامات تحولت إلى 
أقنعة . 

5- إن اللاتناهى وإعادة التأويل يؤدي إلى أن التأويل "یکون دوما للمجهول۳۳؟۰ وان ما 
يهن حياة التاويل هو ان له نؤين" إل بوحود تأويلات لامتناهية» وهذا ما يزكده “اميرض :بكر 
4 العدید من تصوصه(۳. 

لقيت هذه الصورء التي رسمها فوكو للتأويل في القرن التاسع عشر»ء عدة اعتراضات أهمها 
تلك التعلقة ب"مارکس" والخاصة بقوله ان مهمة الفلسفة لیست تأویل العالم وانما تغییره؟ وکذلك 
تجاهله لتقنیات التأویل الديني وتطورها التاريخي» خاصة ونحن نعرف آن الدرسة الألانية مع 
"شلایرماخر" قد درست هذه السألة بعمق وتصور جدید» وهو ما يدعو إلى التساؤل حول مفهوم 
التأویل عند فوکو مقارنة بفلسفة التأویل الألانية کما ظهرت في آعمال جدامیر؟ 
ثانیا- بين الأركيولوجيا والتأويل: 

إذا كانت الأفكار السابقة» تعد بمثابة البدايات لمفهوم التأويل عند ميشيل فوكو. فان ما 
طوره في كتابه “أركيولوجيا المعرفة” يعد مناهضة منظمة ومعنهجة. لکل امكانية نی اقامة التأویل. 
یقول» علی سبیل الثال» لا الحصر: “إن التأويل أسلوب من آسالیب الکلام بمناسبة النقص ورغما 
عنه. آما تحلیل التشکیلات الخطابية فيعني البحث عن قانون ذلك النقص قياس وتحدید 
صورته النوعية" *. لا تهتم الأرکیولوجیا بالعنی ولا تبحث في باطن الخطاب ولا خلف اللغة 
إنها تتوقف على حرفية ل عكس التأويل الذي يبحث في باطن الخطاب. مسائلا العنی 
والضمون» والفکرة الستترة وراء اللفظ. 

ویسعی التحلیل الاركيولوجي ای سن قانون ندرة النطوقات وتراکمها وخارجیتها. 
التاویل فیجعل من الخطاب ثروة لا متناهية وکنزا لا یفنی وفیضایمن العاني والدلالات» 0 
إلى ذات موسسة ومبدعة تحاول الکشف عن آسرار الخطاب. واظهار ما هو خفي» وما وراء 
الألفاظء .في حين أن التحليل الأركيولوجي يصف الأشياء التي قيلت من حيث هي كذلك وكيفية 
ظهورها أو تجليهاء وهذا يعني أنه تحليل تاريخي» يهتم باللغة الفعلية الجلية والواضحة للعيان. 

و لقد توقف “جيل دولوز” عند خصوصية الارکیولوجیا مقارنة بالتحلیل الصوري والتأويلي» 
وذلك عنذما “قال فع ارقن الأركيولوجيا -ونقنيقيى + أباسيفيق: اتستكدمان. حش الان من طرف 
(الوثائقيين) : التشكيل والتأويل. فغالبا ما ينتقل الوثائقيون من هذه التقنية إلى تلك أو العكس» أ 
يعتمدونها معا في ذات الوقت...أما فوكو فيحمل لواء مشروع مخالف أتم الاختلاف: الاكتفاء 
بمجرد كتابة ما قيل» والوقوف عندها كوضعية للقول أو للمنطوق *". 

وعلى هذا الأساس نستطيع القول إن فوكو مع “أركيولوجيا المعرفة” يقطع مع التأویل. رغم 
محاولته تفكير التأويل بشكل مغايرء هذا التفكير الذي تأكد لاحقا بما عرف ب(“فشل” 
الأركيولوجيا المنهجي) حسب عبارة الفيلسوف الامريكي “ريتشارد رورتي “2 وهو ما فرض 
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عليه» العودة من جديد إلى الفيلسوف الذي بين كينونة اللغة في العصر الحديث وأثر في تکوینه 
ال ؛لسفي بشكل حاسم ألا وهو الفيلسوف الألماني “فريدريك نيتشه” 
ثانثا ‏ من الأركيولوجيا إلى التأويل الجينيالوجي و التاريخي: . 

يمكن تحديد الدواعى التى تقف 0 هذا التعديل النهجي بعاملین أساسیین: عامل علمي : 
يتعلق بجملة المشاكل العلمية التي م تستطع الأركيولوجيا مواجهتهاء وخاصة مشكلة المعنى» إذ 
الوقوف عند مهمة وصف الخطاب أو تحدید خارجیته . يطرح مشكلة الغاية والمعنى والهدف من 
هذا الوصفء وهو ما حاول التغلب عليه بالبحث في كيفية عمل الخطاب وتحديد وظيفته» ولكن 
الوظائف ذاتها تحتاج إلى تحديد وتعيين. وهناك عامل تاريخي يتعلق بألاحداث السياسية 
والاجتماعية التى 2 أوربا في نهاية الستينيات من القرن. العشرين: وخاصة تلك المعروفة 
برالاحداث الطلابية) لسنة ۰۱۹-۸ وما حملته من قضايا ومسائل» خاصة قضية السلطة بجميع 
أشكالهاء وعجز الأركيولوجيا على مناقشتها وتحليلهاء وذلك بسبب انغلاقها في الوصف المحض 
للخطابات» کأحداث تاريخية. اذ لم يكن لها هدف آخر غير هدف الوصف» بعيدا عن كل 
تفسير أو تأويل. 

إن هذا العجز أو القصور هو ما حاولت “الجينيالوجيا” تجاوزه» وهو ما عبر عنه فوكو في 
درسه الافتتاحى» كما سبق وأن أشرنا إلى ذلك في المقدمة» حيث قال انه يجب أن يكون هنالك 
اوتا ين الاح الأركيولوجي والتحليل الجينيالوجي» لأن هذا الأخير “يحاول وضع اليد على 
سلطة الإثبات» وأنا لا أعني بسلطة الإثبات تلك السلطة التي تتعارض مع سلطة الأفكارء بل 
أقصد سلطة إنشاء ميادين من المواضيع » يمكن بصددها أن نثبت أو ننفي قضايا صادقة وأخرى 
كاذبة” 239 

إن تحليل هذا النص يستلزم الوقوف على دلالة الجنيالوجيا عند فوكوء وعلاقتها 
ب”نيتشه” ثم خصوصيتها المنهجية في تحليل الخطاب مقارنة بالأركيولوجياء وأخيرا المواضيع 
التى ستتجسد فيها هذه المنهجية. فما هى علاقة فوكو بنيتشه؟ وما هو مفهومه للجينيالوجيا؟ 

قدم میشیل فوکو مجموعة من الأعمال الأساسية حول نيتشه منها": ‏ 

١‏ - حوار مع دولوز صاحب الدراسه الهامه حول نیتشه بعنوان : اعادة الوجه الحقيقي 
لنعت ه30 , 

۲ 7" محاضرة في ملتقی (ریمون) سنه 2١9514‏ و بعنوان: نيتشه فرويد ماركس 

؛ -- مقدمة عامة للاعمال الکاملة لنیتشه. انتقد فيه التأويل النازي لفلسفة نيتشه”". 

دراسة بعنوان: نیتشه. الجینیالوجیا والتاریخ ‏ . 

إذا كانت هذه الدراسات تحيل مباشرة إلى نيتشهء فإنه من الأهمية الإشارة إلى أن فوكو 
يعود في العديد من المواضيع إليه» فعلى سبيل المثال: في كتاب “تاريخ خ الجنون في العصر 
الکلاسیی " وخاصه ف الرحله الحدیثه. وی کتاب "الکلمات والاشیاء" ف فى الجزء الخاص بعودة 
اللغة» كما يدلل به في الكثير من الحوارات وخاصة في حواره ضمن " کتاب ال""خرین " و"البنيوية 
وما بعد البنيوية” حيث صرح في هذا الحوار بأنه: ”نيتشوي"”. 

و تتمثل قیمة نیتشه بشکل بارز» في قلب علاقة ميشيل فوكو بالفلسفة الظاهراتية والقلسفة 
الماركسيةء التى كان يعتنقها في الخمسینات من القرن العشرین وبالتالی من الأهمية التساؤل عن 
كيفية استعمال فوكو لفلسفة نيتشهء وهو استعمال يقره ويفصح عنه في هذا النص. یقول: "ما هو 
الاستعمال الجدي الممكن لنيتشه في البحث الفلسفى» وإن الاشادة الوحيدة التى قمت بها إزاء 
نيتشه هو تسمية الجزء الأول من تاريخ الجنسانية ب(إرادة المعرفة) . کما حدد علاقته بنوع من 
النصوص القلسفية الخاصة بالحقيقة والتاریخ. التي تنتمي إلى مرحلة ما قبل ۱۸۸۰ من فلسفة 


0 
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نیتشه ‏ أي النصوص التي ناقشت مشكلة التاريخ والحقيقة وارادة الحقيقة. ومما لا شك فيه أن 
فوکو اعتمد ۰ على النظور الفلسفي: لنيتشه في مواضیتع التاریخ والحقیقه وارادة الحقيقة" وهو ما عبر 
عنه بطريقته خاصة بإرادة المعرفة» والمعرفة والسلطة› ومفهوم السلطة الذي یقوم علی مبداً القوة 
والمفهوم الوجودي للغة التمیز بالاختراق؛ وبالطبع. فإن سياق هذا البحث. لا يسمح بتجلية 
جمیع جوانب الوضوع نظرا لتعقده وتشعبهء ليس فقط في علاقة فوكو بنيتشه ولكن في علاقة 
الفلسفه الفرنسية العاصرة عموما بنیتشه وأیضا بهيدجر وما أثارته من نقاشات وسجالات فكرية 
بين الفلسفة الفرنسية والفلسفة الألمانية على وجه العموم. 

ولقد تناول هذه العلاقة العديد من الدارسين الغربيين وخاصة “ليك فري وألان رينو” في 
کتابهما "فکر ۰۳*۸ و"هابرماس" في کتابه "الخطاب الفلسفي للحدائة" وغيرهم كثير. وهذا يتطلب 
بحثا معمقا لبعض آهم السائل التي آثارها فوکو والتصلت اتصالا مباشرا آو غیر مباشر بنیتشه. 
وخاصة مسائل الذات والتاريخ واللغة والتأویل والسلطة والرژية الفلسفية و الوقف الفلسفي فعلی 
سبیل الثال» فإن تحليلات فوكو حول السلطة مستمدة بشكل أساسي من نیتشه وخاصة مفهوم 
القوة: ولذلك يصفه فوكو بفيلسوف السلطة» يقول: “نيتشه هو الذي جعل من علاقة السلطة 
الهدف الأساسي للخطاب الفاسفي» في حين كان الهدف بالنسبة لماركس هو علاقات الإنتاج. 
نيتشه هو فيلسوف السلطة وهو الذي استطاع التفكير فى السلطة دون الانغلاق في نظرية 
ار برضيو 

ولا شك أن الجينيالوجياء سواء کمنهج آو کفلسفت تعود إلى نيتشه لذا وجب طرح السژال 
حول ای ودلالتها في فلسفة ميشيل فوكو؟ تعني الجينيالوجيا في أصلها اليوناني» سرد الأصول. 
ويفترض في هذا السرد معرفة معنی وقيمة الجماعات والعائلات التي تشکل المجتمع. وفی القرن 
توت عشر أعطى "تشارلز دارون" لهده الكلمة معنی محددا؛ وذلك في اطار نظریته حول (أصل 
الا نواع)» وف الفترة نفسها. اکتسبت معنی فلسفیا عند "فرديريك نیتشه" نی کتابه "جینیالوجیا 
الأخلاق”. | 

وبهذا أصبحت الجينيالوجيا تحمل معنيين مختلفين لكنهما متكاملان» فهى تغنی من 
.جهة البحث في الأصول»ء ومن جهة أخرى البحث في التطور والرقي والتكون والتحول”". وقد 
انعكس هذا المعنى في ثلاثة مجالات أساسيةء المجال الاول متعلق بالتاریخ والمجتمع» ویهتم 
بالبحث في الأنساب والأفراد والعائلات. والمجال الثاني متصل بالبيولوجياء والبحث في مجال 
الأنواع والكائنات الحية» والمجال الثالكث خاص بالفلسفة » #ويعنى البحث في أصل الأحكام 
الأخلاقية. 

لقد كان السؤال المركزي ».الذي انطلق منه ”نيتشه” هو: تحت أية ظروف أو شروط يخلق 
الإنسان أحكامه القيمية التعلقة بالخیر والشر. وما هي قيمة هذه الأحكام؟ أو كما قال: ف 
شروط عمد الإنسان إلى اختراع مقياسي الخير والشرء بغية استعمالهما في حياته. وما هي قيمة 
هذين المقياسين بحد ذاتهما؟ هل أديا حتى الآن إلى عرقلة تطور البشرية أم إلى تعزيز هذا التطور؟ 
هل هما عارض من عوارض البؤس والفقر الروحي والانحطاط ؟ أم إنهما ينمان» بالعكس. عن 
الغبطة والقوة والعزم على العيش والشجاعة والثقة بالمستقبل وبالحياة ؟”. كانت الإجابة على 
هذه الإشكالية تتطلب في نظر نيتشهء القيام ببحث تاريخي بالعنی الجينيالوجي آي تفكيك ما 
كان یسمیه بالنص الهيروغليفي » وکان هذا التحليل التاريخي » موضوع مناقشه فوکو 5 نصه : 
نیتشه » الجنیالو جیه والتاریخ*. 

انتقد نيتشه فکرة الا صول : واستبدل بها فكرة البدایات. والبحث ف البدایات » یعنی 
البحث في البدايات التي لا تدخل تحت الحصر ولذلك فان البحث الجینیالوجی هو البحث 
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: التاريخي» و ما ینمیه "نیتشه" بالحس التاريخي آو الفعلي» وهو تاریخ مناهض لتاریخ الژرخین 


والفلاسفة ولکل آشکال التاریخ الکلي. 

یتمیز هذا التاریخ الفعلي بکونه لا يستند إلى أي ثابت من الثوابت» لذلك فهو یقحم 
الانفصال وينفي الاتصال» یفتت ویفکك الهوية. فالجنیالوجیا بتعبیر نیتشه » هي التاریخ من حيث 
هو سخرية مدبرة. فالهوية مثلا محاکاة ساخرق ذلك أن التعدد یقطنها ونفوس عدة تتنازع 
داخلها والنظومات تتعارض فیها. ویقهر بعضها بعضا. 

وبالاستناد ای هذا النظور الفلسفی والتاربخی یری میشیل فوکو آأن الباحث الجنیالوجی. 
هو متخص وفاحص للعلاقات في مجالات ثلائة هي: السلطة والعرفة والجسد في المجتمع 
الحدیث » وهذا التشخیص یعتمد علی جملهة من البادی منها: 

۱- الاقرار بأن الجینیالوجیا تتنافی» والطريقة التاريخية التقليدية. 

۲- لا تبحث الجینیالوجیا ف الجوهر الثابت» ولا في القوانين الأساسية» ولا عن الغائیات 
الا ورائیة » بل تبین الانقطاعات والفواصل والانفصالات . 

۳- لا تهتم بالتطور و التقدم بل تبین التکرار. 

4 - لا تهتم بالعمق بل بالسطح وبالتفاصیل الصغيرة» وبالانتقالات عديمة الشأن. وبالتالي 
فإنه ”إذا كان 0 الفسر آن یتجه بنفسه الی العمق کالنقاب آو الحفار فان حرکة التفسیر 
الجنيالوجي هي بالعکس» حركة جزء ناتی» مرتفع أکثر فاکثر» يجعل العمق ينتشر فوقه بوضوح 
دای 00 
وما یستنتج من هذه الخصائص هو أن الجینیالوجیا تقوم بالدور نفسه الذي تقوم به 
الأركيولوجيا من حیث وصفها لسطح الخطاب ‏ آو خارجية الخطاب کما یقول فوکو» وبالتالي فان 
الجينيالوجيا هي کذلك عکس التأویل الذي يبحث في الأعماق» لأنها تهتم بالسطح . 

١‏ و لكن ما المقصود بالسطح؟ لا يعني السطح» السطحية أو عدم الجدية» وإئما تغيير المنظور 
فقط.. ففي نظر میشیل فوكوء توجد رژية عميقة في کل شي». شريطة آن نراعي السافة الملائمة 
ونختار جیدا زاوية النظر. یقول معتمدا على نیتشه: "ان العاني العميقة والخفيت وقمم الحقيقة 
التعذرة البلوغ وبواطن الشعور الغامضة هي بدع صرف. ویمکن آن یحمل شعار الجینیالوجیا 
النقش التالي: لنکافح ضد العمق والغائية والداخلية» كما يمكن أن تحمل رايتها العبارة التالية: 
0 من الاعتقاد نب ی فهي ليست سوى أقئعة ۱ الوحدةء فالحقيقة 


مهرم قد تکون ا انطلاقا ه من أشكال كانت عريية عنیا ۳ 


يعد .هذا اأنص بمثابه اللقاء والتلاحم بين الأركيولوجيا والجينيالوجيا في عملية الوصف 
والتأويل في ذات ااوقت› إلا أنه يجب مراعاة فارق أولي وهو أن التأويل عند “نيتشه” يحيل إلى 
الإنسان وإلى الحوانز السيكولوجية» في حين أن فوكو يدمجه ف استراتيجيات المعرفة والسلطة ولا 
ينسيه إلى بطل مین أو إنسان معين» أو كما قال: ”إن أحدا غير مسؤول عن انبثاق معين» لا أحد 
يستطيع أن يفتخر به» وهو يحدث دوما في الفرجة "". وتحديدا فإن ميزان القوى. أو العلاقات 
الاستراتيجية في لحذلة معينة هى التى تحدد التأويلات المختلفة» أو المعاني المراد إثباتها عبر 


آليات القسمة والإثبات والنفي وغيرها من الآليات التي حللها بالتفصيل في “نظام الخطاب”"". 


كما أن من مهمات الجينيالوجياء أن تظهر أن الجسد غارق في الميدان السياسي» وأن 
علاقات السلداه4 تخترقه ‏ وأن المعرفة متورطة 5 الصراع الدنيء لعلاقات الهیمنه . » وهده هي 
الواضیع الکبری التي حللها فوکو بالاستناد إلى الجینیالوجیا بالتناوب مع الأرکیولوجیا. وكما قال 
“دريفوس ورابينوف” فإئه: “عندما تحلل قضايا معينة. فإننا سنركز على 0 الذي تحتله داخل 
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الصيغة الخطابية: وهذه هى وظيفة الأركيولوجيا...وما إن ينجز عمل الأرکیولوجیا حتی يصير 
بوسع الباحث الجينيالوجي أن يتساءل عن ماهية الدور التاريخي والسياسي الذي تلعبه العلوم 
التى بي يدرسها” e‏ 

وبالتالي فان ما تضيفه الجينيالوجيا للأركيولوجياء هو مسائل المعنى بالاستناد إلى مفهوم 
الوظيفة والقوة أو السلطة أو الاستراتيجية» أن السلطة عند میشیل فوکو هي مجموع عللاقات قوة 
3 في وضع استراتيجى معين. وبالتالی فان المطلوب ليس إقامة وصف محض للخطابات. ولكن إدراك 
التي تتبعها آو تخضع لها 

يعيد هذا التحليل. أن هنالك علاقة تكاملية بين الأركيولوجيا والجينيالوجياء رغم أن 
انجینیا لو جیا ما فتثشت تبتعد عن رکیولوجیا» ۰ وتناقش مواضیع السلطة والذات وکیفیة تشكلها في 
التاریخ وی المجتمع الحديث › وتقیم ما سماه فوکو» لاحقاء بتاریخ الحاضر. 

ومن هنك قان درسه "نظام الخطاب '. كما أشرنا سابقاء يشكل نقطة تحول كبير في فلسفة 
فوكوء ا TS‏ 
وخاصة فى كتابيه "الراقبة عاد 4 ا يه ليهتم في النهاية بتشكل 
الذات الحديثة من خلال الممارسات الأخلاقية والجمالية وخاصة- في كتابيه “الاهتمام بالذات” 
و "استعمال اللذات"۱۹۸. وف دروسه التي كان یلقیها ف "الکولیج دي فرانس” وتم نشر بعضها 
بعد وفاته, وخاصة “يجب الدفاع عن المجتمع " ° ۱۹۹۷ و"تأويلية الذات" ۰۲۰۰۱ فما هو الجدید 
الذي تحمله هذه الدروس بالنسبة لموضوعنا؟ 
رابعا- في الممارسة الأركيولوجية - الجينيالوجية 

يقول ميشيل فوكو ف درسه “يجب الدفاع عن المجتمع " ما نصه : ”الجينيالوجيا هي هذه 
المزاوجة بين المعارف العميقة والذكريات المحليةء مزاوجة تسمح بتأسيس معرفة تاريخية 
بالصراعات مع توظيفها أو استعمالها في التكتيكات الحالية...يتعلق الأمر ف الجينيالوجيا بلعبة 
المعارف لأنها استراتيجيات ... إنها ورشة لرفع الهيمنة عن المعارف التاريخية وتحريها أو جعلها 
قادرة على المعارضة والنضال والصراع ضد القهر الذي یمارسه خطاب نظري آحادی" *۳. 

یتبین من هذا النص. بشکل جلي آن مهمة الجینیالوجیا هی إعطاء معنی لعملیات 
الوصف الختلفة التي یقوم بها تحلیل الخطاب. ذلك آن مسألة الهيمنة والحرية والتحرر 
والانعتاق وحكم الذات لذاتهاء لیست ليست مواضيع بقدر ما هي قیم أصبح الفیلسوف یری ضرورة 
تأكيدها من خلال تحليلاات تاريخية مختلفه ومتعددة» وأصبحت الوظيفة التي يقوم بها الخطاب . 
لها دلالاات معینه ومحددة عكس ما كانت عليه 5 بداية وصفه للخطابات عندما اقتصرت على 
رصد حركة الانتقال والتحول والتغير أو الانفصال والقطيعة». لقد أصبحت الوظيفة الآن متعينة 
أكثرء إنها ضد القهر والهيمنة والاستعباد. وأصبحت تلك الخطابات مقرونة بالذات الفاعلة 
وليست مرتبطة بذات مجهولة كما كان الحال عليه عندما ألقى محاضرته حول "ما هو المؤلف”*". 

على أن الفيلسوف» ورغم هذا الفارق في المهمة بين تحلیل الخطاب من الناحية 
الأركيولوجية الوصفية والتحليل التاريخي من الناحية الجينيالوجية * فإنه لا يرى في ذلك تعارضا 
أو تناقضا أو تضاداء كما ذهب إلى ذلك غالبية الدارسین معتمدين على بعض تصريحاته 
الصحفية» وخاصة تلك التي دافع فيها عن حقه في التغيير في إطار السجال حول انتمائه أو عدم 
انتمانه للبنيوية r‏ 


الزواوي يغورة ب ص سس س 220 


اده وان انم چو واوا وا ملت من و علي چ م چن وھ مين لوه کی ا 
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نقول ذلك لأن الفيلسؤف في درسه يؤكد على ما سبق وأن دعا الیه سنة۰۱۹۷۱ كما يؤكد 
ذلك تحليله لختلف المواضيع التي ناقشها في فترة السبعينات والستينات من القرن العشرين. 
وللوقوف عمليا على حقيقة هذا التکامل» نتساءل عن موضوع كتاب “يجب الدفاع عن المجتمع " 
والطريقة المعتمدة في التحليل. وبعيدا عن التصريح والإقرار فلنحاول أن نلقي نظرة سريعة على 
الكتاب. 

يعتبر درس “يجب الدفاع عن المجتمع” نوعا من التحليل التاريخي لظهور السلطة انطلاقا 
من حرب الأعراق التي عرفتها آوربا منذ نهاية حروب الدين» حيث بين لنا أصل وبداية ظهور 
الخطاب التاريخي ‏ السياسي في مقابل الخطاب القانونی - الفلسفی وذلك علی النحو التالی"۳: 

الخطاب التاريخي والسياسي» خطاب حامل للحرب الواقعية في مقابل الخطاب القانوني 
السياسي الحامل للسيادة. ولقد اهتم الفيلسوف بالاسئلة المتصلة بمفهوم الحرب وعلاقاته 
بالاستراتيجية والتكتيك ودور المؤسسة العسكرية والحربية نی ذلك وأجاب بشكل خاص على 
سؤال تاريخي وهو: منذ متى بدأنا نعرف أن الحرب هي التي تكون علاقات السلطة؟ لقد تابع 
ذلك من خلال المؤسسات العسكرية ونصوص المؤرخين والسياسيين الذين لهم علاقة بهذا الخطاب. 
ليؤكد على حدوث انتقال» مع بداية العصر الوسيط من مجتمع مخترق بعلاقات الحرب. إلى 
مجتمع تحكمه دولة مجهزة بمؤسسة عسكرية. 

ولقد انعکس هذا في خطاب تاريخي - سياسي مغایر ومختلف للخطاب الفلسفي - القانوني 
القائم على السيادة» إنه الخطاب الذي جعل من الحرب الأساس الدائم لجمیع موسسات السلطة. 

لقد ظهر الخطاب التاربخي - السياسي في نظر فوکو. بعد حروب الدین ومع بداية 
الصراعات السياسية الانجليزية ی القرن السابع عشر. ویمثله مورخون مثل "کول" في انجلترا 
و"بولنفیلیی" في فرنسا» خطاب یری آن الحرب هی التی آنجبت الدول» ولکن لیس القصود - كما 
قلنا - الحرب الثالية ولکن الحرب الحقيقية والواقعية. أي أنه خطاب لا علاقة له بخطاب 
الفلاسفة وخاصة خطاب العقد الاجتماعي ل"هوبز"» آو خطاب حرب الکل ضد الکل. لأن هذا 
الخطاب خطاب مثالي لا علاقة له بالتاریخ الفعلي للحرب”". 

آما الخطاب التاريخي السياسي » فهو خطاب قائم على حرب واقعية وحقيقية» هي حرب 
الأعراق أو حرب عرقين مختلفين في المؤسسات والصالح ؛ هذا الخطاب یسمیه میشیل فوکو 
بالخطاب الناهض للتاريخ ؛ فعن أية مناهضة للتاريخ يتحدث؟””" 

خطاب حرب الأعراق مناهض لخطاب التاريخ الرسمي» أو لتلّك ا التي تربط رواية 
التاریخ بطقوس السلطت ودامت من العصور ر إلى العصر الوسيط. إنه ذلك الخطاب الذي 
يجب أن نفهمه باعتباره احتفالا منطوقا أو مكتوباء وكان عليه أن ينتج في الواقع تبريرا وتعزيزا 

وی هذا السیاق» يرى ميشيل فوكو. أن الخطاب التاريخي ومنذ القدم. وتحديدا منذ 
الحوليين الرومان والعصر الوسيط وحتى أواخر القرن السابع عشرء كانت مهمته ووظيفته أن يقول 
حق السلطةء وهذا وفق محاور ثلاثة نجدها بشكل خاص في العصر الوسيط وهى : 

١‏ - المحور الجينيالوجي» وذلك بإعطاء قيمة جديدة لأحداث وشخصيات الماضي» قيمة 
مستمدة من الحاضر بغرض تدعيمه » مع تحويل أحداث اي العادية والبسيطة. إلى أحداث 
بطولية استثنائية. 

۲ >> الوظيفة التذكرية أو التذكارية: التى نقرؤها في سجلات الحوليين» وتستعمل من أجل 
تقوية السلطة» وبذلك يصبح التاريخ موضوع تذكر وذاكرة» لأنه يسجل الحركات والممارسات في 
خطاب يثبت الوقائع الصغيرة والكبيرة» ويجعلها دائمة الحضور. 
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ات تقدیم المثال 0 وهو ما يجعل المجد يصنع القانون. وبالتالي ا پناء علی 
۱ ا 
سم عظيم 0 
ومع نهاية العصر الوسیط وابتداء من القرن السادس عشر وحتی القرن السابع عشر » سيظهر 
خطاب جدید. خطاب مناهض للتاریخ الرومانی ولطقوس سلطه السیادقة: خطاب حامل للحرب 
ولحرب الأعراق» وذلك لأسباب منها: 

١‏ - أصبحت السيادة في هذا الشكل الجديد من الخطاب» لا تربط الجميع في وحدق 
کوحدة الدينة أو الأمة أو الدولة» وإنما لها وظيفة خاصة. هي الاخضاع"*. کما آن التاريخ لم يعد 
تاريخ الانسجام والاتفاق بل أصبح تاريخ الاختلاف والتغاير» وسيبين هذا التاريخ على سبيل 
الثال» آن تاريخ "الساکسون" الهزومین بعد معركة "الهاستینج" لیس هو تاریخ الرومان الذین 
انتصروا في هذه العركة. کما آصبح للقانون وجهان: تأکید انتصار البعض واٍخضاع البعض الاآخر. 

؟ ‏ أنه تاريخ يكسر استمرارية وتواصل المجد. ویبین أن الضوء أو الا شعاع یبرز جانبا 
ویتر ث جانیا آخر ف العتمة› وتحدیدا فان التاریخ الضاد e‏ لخرب الأعراق» سيتحداث عن 
جانب الظل » وانطلاقا منه(؟*. ۱ 

۳ - ستعرف الذاكرة تغيرا في وظيفتها. لقد كانت تقوم في الخطاب القدیم أي في الخطاب 
التاريخي بحفظ ما لم يكن منسياء وأما في التاريخ الجدید. التاریخ الناهض للتاریخ» فإنها ستقوم 
بإظهار شيء تم إخفاؤه» وستبين أن الحكام والقوانين» قد أخفوا. شيثاء وهو أنهم ولدوا بمحض 
الصدفه وق ظلم العا زك 

ء - یتمیز الخطاب الضاد للتاریخ» بأنه خطاب نقدي وهجومي » یقول قوکو : ”السلطة 
غير عادلة » لیس لأنها تخلت عن مثلها. ولکن ببساطت لانها لیست لنا" .*٩‏ 

- ظهور نوع من القطيعة لم یعترف بها الی الآن» وما تزال موضوع نقاش.وجدل. انها 

القطيعة مع القديم الذي أحدثته الحداثة أو الأحداث التي شکلت البداية الحقيقية لوربا الحديثة. 

عند هذه النقطة یتوقف میشیل فوکو» ليقدم مجموعة من الملاحظات المنهجية حول هذا 
الخطاب الناهض للتاریخ » أو خطاب حرب الأعراق» ومن هذه الملاحظات : 

۱ - لا ینتمی هذا الخطاب کلية للخاضعین قد يكون ذلك في بدايته بما أنه كان خطاب 
الشعب » ولكنه يجب أن نعرف أنه يتمتع بحركية وبانتشار كبيرين» وبنوع من التعدد ”في 
الاستراتيجيات› فلقد خدم مثلا الفكر الراديكالي في انجلترا إبان الثورة» ولكنه وبعد سنوات قليلة 
سيخدم الحركة المضادة للأرستقراطية الفرنسية ضد سلطة “لويس الرابع عشر”. كما ارتبط في القرن 
التاسع عشر بمشروع ما بعد الثورة. حيث كان الوضوع الحقیقی هو الشعپ » ولکنه وبعد سئوات 
من ذلك سيستعمل لإقصاء واستبعاد الشعوب المستعمرة أو للتنقيص منهاء كما حدث ف الجزائر 
علی سبیل الثال**. 

۲ - لا تستعمل كلمة العرق قي بداية هذا الخطاب بمعناها البيولوجي وانما تبین بعض 
التشقق والانغلاق السياسي - التاريخي › فهنالك مجموعتان من الأعراق ليس لهما نفس الأصل 
واللغة والديانة والمصالح “مجموعتان لم تشكل وحدة ومجموعة سياسية الا" بعد حرب وغزو » ولم 
تقم رابطة بينهما إلا بعد عنف الحرب"**. 
فوكوء “يجب ألا ننسى» قبل کل شی». بأن ماركس في أواخر حياتهء قد كتب إلى انجلز في سنة 
۲ قائلا له: *ولكن صراعنا الطبقى» تعرف جيدا أين وجدناهء لقد وجدناه عند المؤرخين 
الفرنسیین عندما کانوا یروون صراع الأعراق"۳*. د ما : يعني أن الخطاب الثوري_ لا يمكن فصله 
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ومنذ النصف الأول من القرن التاسع عشر» وحیث کان هذا الخطاب الثوري یتشکل. فانه 
سیعرف تطورات جديدة وسیظهر خطاب حرب الاعراق في شکل جدید وبمعنی مغایر» سیظهر 
بشکل ومعنی بيولوجي وطبي» وهو ما جسده الخطاب العنصري. وسیظهر العرق بالعنی 
البيولوجي » وسیتم تغییر في معنی العرکة من معرکة پالعنی الحربي ای معركة بالعنی البيولوجي؛ 
کاختلاف الاأنواع » والبقاء للقوی. والانتخاب الطبيعي. والبقاء للأعراق الأکثر تکیفا. کما سیتغیر 
مفهوم المجتمع من مجتمع ازدواجي أو ثناني یتکون من عرقین» الی مجتمع أحادی العرق بالعنی 
البيولوجى 

کما سیحدث تحول في مفهوم الدولة ووظیفتها. فلم تعد الدولة وسیلة عرق ضد عرق آخر 
ولکنها أصبحت حامية للعرق ولتفوقه وطهارته. آأي آن ما سیحل محل حرب الاعراق هو طهارة 
العرق وواحدیته وبیولوجیته. وهنا فقط ولد الخطاب العنصري وحدث تحول آساسي: من صراع 
الأعراق إلى العنصرية. وعليه نقول إنه في الوقت الذي ظهر فيه الخطاب الثوري من خلال خطاب 
حرب الأعراق» ظهر في الوقت نفسهء ومن خلال الأرضية نفسهاء الخطاب العنصري. 

لقد عرف هذا الخطاب العنصري في القرن العشرين» تحولين كبيرين في نظر میشیل فوکو. 
التحول "النازي” الذي جعل من الدولة حامية العنصر والعرق. وهنالك تحول ثان من نوع ونمط 
الخطاب “الستاليني”» القائم على تسيير شرطة تضمن نظافة المجتمع المنظم والموجه» حيث أصبح 
العدو الطبقی خطرا حیویا. 

وهکذا یتبین لنا آن میشیل فوكوء بالإضافة إلى طرحه لسألة السلطة فانه طرح مسألة 
الحاضر انطلاقا من تحلیل تاريخي جينيالوجي. وهو ما يتفق ومهمة الفلسفة كما فهمها وعمل 
علی تحقیقیها , آي الفلسفه بوصفها تشخیصا نقدیا للحاضر. وتبین بشکل جلي تناوب الوصف 
الأركيولوجي والتأويل الجينيالوجي أو التاريخي. 

کما تسمح التحلیلات السابقة بقة بالقول. إن درسه “يجب الدفاع عن السجتمع" الذي ألقاه ف 
سنة ٠۹۷١‏ يؤكد ذلك التناوب القائم بين الوصفب الأركيولوجي والتأویل التاريخي أو 
الجينيالوجي» وهذا ما عبر عنه الفیلسوف بقوله “الأركيولوجيا هي المنهج الخاص بتحليل 
المارسات الخطابية» أو الخطابات المحلية. والجینیالوجیا هي التكتيك الذي یقوم» انطلاقا من 
الخطابات المحلية كما هي محللة أو موصوفة. بتحريك للمعارف غیر الخاضعة وابرازها واظهارها 
وتعيينهاء وبهذا يتم تأسيس المشروع في شكل كلي أو في صورته الأرکيولوجية والجینیالوجیة" ۳*. 

على أنه إذا كانت هذه النصوص التى استشهدنا بهاء تبين مق جهة تكامل الأنطولوجيا 

التاريخية من الناحية النهجية. وقدرتها علی تحلیل مواضیم جديدة من جهة آخری» وتبين 
منزلة التأویل التأربخي ودوره. فاننا نجد في عمله النشور مژخرا والوسوم ب"تأويلية الذات" 
والصادر سنة ۰۲۰۰۱ تأکیدا (ضافیا لا نذهب الیه. لأنه من جهة یبین» سواء من خلال العنوان 
أو من خلال الضمون القاربة النهجية للانطولوجیا التاريخية التي تجمع بین التأویل والوصف: 
ومن جهة أخرى استعمال التأويل كتقنية في تحليل النصوص الفلسفية القديمة المتعلقة بالذات 
وتقنياتهاء والوسائل التي تتبعها في العرفة والحکم» وذلك بناء على نصوص “سقراط” و“أفلاطون” 
و "آرسطو" وغیرهم کثیر. ۱ 

ومما لا شك فیه آن کتاب "تأويلية الذات" ومجموع الابحاث التعلقة بتاریخ الجنسانية 
تشکل منعطفا جدیدا في فلسفة ميشيل فوكوء ذلك آنها تجسد نقلة في الوضوع. نقلة من مسائل 
السلطة"* ای مسائل الذات والاخلاق والجمال وبشکل خاص علاقة الذات بالحقيقة أو “كيف 
تشكلت الذات من خلال ظواهر وعمليات تاريخية مختلفة. أي ما يمكن تسميته في ثقافتنا بسألة 
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حفیعه الذات” 
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ان موضوع “تأويلية الذات” هو مختلف التقنيات التي تتبعها الذات في معرفة ذاتها 
ای و ی وهو موضوع شغل فکر العدید من الفلاسفة منذ 
سقراط. ولقد د تم التعبير على هذا الوضوع » بمفهوم "لاهتمام بالذات” " الذي أخد أشكالا مختلفة 
باختلاف ا التاريخية. 
وبالاعتماد على نصوص الفلاسفة بشكل خاص. على غير عادته في أعماله السابقة حيث 
كان يعود إلى الأرشيف المختلف للحقبة المدروسة» ولقد توصل فوكو إلى رصد ثلاث حقب لهذا 
الوضوع هي : 
١‏ اللحظة السقراطية الأفلاطونية حيث كانت عيارة “اعرف نفسك” ترتبط بنوع معین 
من 2 بالذات. لها علاقة بتعلیم الفیلسوف لتلامذته. 
- في القرنين الأول والثاني الیلادیین» أصبح الاهتمام بالذات شأنا عاماء وجزءا أساسيا 
من 6 اليومية للجميع أو لغالبية الناس. ولقد سبق للفيثاغوريين أن بينوا العديد من التقنيات 
التعلقة بالاهتمام بالذات» کالتطهر والترکیز والصبر والکابدة والتحمل. وأسس الرواقیون ثقافة 
كاملة في هذا المجال» ووسعوا من مجال الاهتمام بالذات ای مجال فن العیش» من خلال تمارين 
رباضية وتدریبات فكرية ترکز علی الذات وتعتمد علی العلم مثل "سینیکا" ولقد شید الفیلسوف 
"ابیکتات" لهذا الغرض مدرسة لتعلیم هذه الثقافة. 
" > وابتداء من القرن الثالث . انتقل الفلاسفة من الحقبة الوثنية ای الحقبة الدینیت 
وحدث تحول آساسي لوضوع الاهتمام بالذات» وذلك نحو التخلي عن الذات بفعل التعالیم 
السيحية» حیث ستهیمن» شینا فشینا. الوْسسات الکنسية. وتطبق تقنیات جديدة کالاعتراف. 
بحیث تصل الذات ای الحقيقة من خلال الطاعة وتتمکن من تحقیق خلاصها. وبذلك» حصل 
انتقال» كما يرى ذلك ميشيل فوکو. انتقال من مرحلة "التذویت" اليونانية ای مرحلة الاخضاع 
و”التوضيع ” الت 
تبين هذه الوقفة السريعة. مدى الترابط بين وصف مختلف التقنیات التى تتبعها الذات 
في معرفة نفسها ومعرفة الحقيقة ۰ والعاني التي تتخذها عبر الحقب والراحل وأشکال التحولات آو 
الانقطاعات أو التنقلات التي تعرفهاء وهذا في إطار التاريخ ومن خلال تحليل تاريخيء وهذا ما 
يؤدي بنا إلى طرح موضوع التاریخ ومعنی التأویل التاريخي الذي نعتقد أن فوكو قد اعتمده في 
تحليله لختلف المواضيع التي درسها. 
وإذا كنا قد أن نبين في الفقرات السابقة» ما يمكن الاصطلاح علیه بالتناوب 
النهجي بین الوصف الا ركيولوجي والتأویل الجينيالوجي. ام باه اکثر دقة. التأویل التاريخي» 
فلأننا نرى أن مجال البحث الأساشي للفیلسوف هو التاريخ قأعماله في معظمها دراسات في 
التاريخ الثقافي والفكري ي الغربي › ولأنه قد حاول بلورة طريقة معينة في فهم التاریخ» كما تدل عليه 
نصوصه الكثيرة في هذا المجال. 
ولكن ما هذا التأويل التاريخي وما أسسه؟ للإجابة على هذا السؤال نرى أن الأمر يحتاج 
إلى بحث مستقل» يظهر مفهوم ميشيل فوكو للتاريخ وعلاقته بمدرسة الحوليات الفرنسية والتاريخ 
الجديد وتاريخ العقليات والمنظور الماركسي للتاريخ كما طوره “لوي التوسير”» وبالتالي فإننا لا 
نستطیع تحلیل عدید السائل التي يطرحها هذا الموضوع. وإنما نكتفي بما له علاقة بموضوعناء 
أي الأنطولوجيا التاريخية وموقفها من التأویل التاريخي . فما هو هذا التأویل وما هي مبادئه؟ 
خامسا - منزلة التأویل ق الأنطولوجيا التاريخية: 
تندرج آعمال فوکو ضمن مجال التاریخ» وتدرس مسائل تاريخية» بدء! من اليونان حتى 
القرن العشرین مرورا بالعصر الحدیث وخاصة الرحلة الكلاسيكية آو القرنین السابع عشر والثامن 
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عشر. وينقسم عمله التاريخي بشكل عام إلى تاريخ للآخر ر للذات » أو كما یقول ق "الکلمات 
والأشياء” ان تاريخ الجنون. قد يكون تاريخ الآخرء تاریخ ما هو بالنسبة لثقافة ماء ف آن 
واحد داخلي ودخيل » أي ما یتوجب استبعاده لا لتجنب خطره الداخلي" " ولکن بسجنه “للحد 
من آخريته” » أما تاريخ الكلمات والأشياء فسيكون تاريخ الذات- تاريخ ما هو بالنسبه لثقافة ما 

هو ف آن واحد موزع ومتقارب- أي ما یتوجب تمییزه بعلامات وتلقيه 5 هویات" ناس 

ولقد اهتم فوكو أيضاء بالتاريخ بوصفه فرعا معرفياء ف سياق حديثه عن العلوم الانسانية» 
وبمكانة التاريخ في العصر الحديث» وبأهمية التاریخ مقارنة بمختلف العارف. فالتاریخ بالنسبة 
للمعارف الحديثة» معارف القرن التاسع عشرء كان یمثل نمط وجود العارف الاختبارية» المشكلة 
من الا قتصاد السیاسی والبیولوجیا وفقه اللغة. 

ولقد استعمل مفهوما جدیدا للتاریخ أعلن عنه في مقدمة كتابه ”أركيولوجيا المعرفة” وأطلق 
عليه اسم “التاريخ العام” في مقابل “التاريخ الشامل”. وتحدث في کتابه "الراقبة والعاقبةت عن 

ولا نستطيع في سياق بحثنا هذاء النظر في جميع المسائل التي يثيرها مفهوم التاريخ عند 
الفيلسوف ولا مناقشه مختلف الااعتراضات والانتقادات التي وجهت له علی آهمیتها ووجاهتهك 
ولکننا نرید أن نشير فقط إلى مفهوم التأویل التاريخي » ف هذا التاريخ الجديد الذي سماه بالتاریخ 
العام» أما الوصف الأركيولوجي» فلا یحتاج ای مناقشة نظرا لکون کتاب "آرکیولوجیا العرفة" 
يعالج تحليل الخطاب في التاريخ أو ا في اطار التشکیلات الخطابیة؟. 

على أئنا نرید » قبل تحليل هذا الوضوع » أن نشير يشكل خاص إلى نقطه رددها کثیرا 
النقاد وهي رفض میشیل فوکو للتاریخ» والحقيقة أنه لا ينكر التاريخ وانما ینکر تاریخا معینا أو 
تصورا معینا للتاریخ » ذلك التصور القائم على الاتصال وسيادة الوعي والذات» أو كما قال: “ليس 
اختفاء التاریخ بل انقراض ذلك الشكل من التاريخ الذي كان يحيل ضمنيا إلى النشاط التركيبي 
للذات 5 0 

وإنه من أجل التخلص من هذا التصور وجب بالضرورة». التخلص من مجموع المفاهيم 
الشکلة له كمفهوم التقليد والتأثر والتأثير والتطور والتقدم وإرجاع المتعدد إلى البداً الواحد. ..إلخ. 
وإقامة ج بدلا منها - مفاهيم الانفصال والقطیعه والفترة الطویلة والتحولات والتشکیلات الخطابیة 
والمارسات الخطابية. ..إلخ. وعندما یتخلص المؤرخ من مفاهیم التاریخ الشامل » یجد نفسه كما 
يقول فوكو: “أمام ميدان رحب يمكننا في تعريقه القول يأنه يتكون من المنطوقات الفعلية -- منطوقة 
أو مكتوبة - في انتشارها كأحداث وفي اختلاف مستویاتها"؟*. 

ويكون المطلوب من المؤرخ » وصف وتأويل تلك الأحداث الخطابية والإجابة عن سؤال 
أساسي هو: “ما الذي يجعل منطوقا ما يظهر»ء دون أن يظهر منطوق آخر بدلا عنه"۳*. مما يعني 
النظر إلى المنطوق أو الملفوظ أو إلى الخطاب 5 مجمله کحدث وتحديد شروط وجوده أو "قبله 
التاریخی" > وتعیین مختلف وظائفه من هنا وجب إلغاء الوحدات الكبرى والفروع المعرفية من 
أجل آن نعید 0 007 كحدث. فلدر اسة مدونه معینه كمدونة الجنون يجب وصفها وربطها 

وأهمية النظور الجينيالوجي للتاریخ» تكمن في أن الجينيالوجيء كما قال نيتشه. ذات لون 
رمادي » ومتصله مباشرة بالوئائق والخطوطات. وتتميز بالحيطة والحدر لتعرف الأحداث 
التفردة ولا تعارض مع التاریخ إلا عندما يكون ميتافيزيقياً ومتالیا ومشیعا بالغایات والبحث 3 
الأصول»› لأنها رفض للاصول ودعوة للبدایات . كما أشرنا إلى ذلك سایق 
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وما يجب القيام به لرصد البدايات بدل الأصول هو أن : "نتعلم کیف نتعرف علی حوادث 
التاريخ وهزاته ومفاجاته والانتصارات الهشة والهزائم غیر الستساغة والتشدید علی الاهتمام 
بالبداية والمحتد والارث الوروث وذلك علی غرار ما يحدث في تشخیص آمراض الجسد"؟ ان 
هذه الجینیالوجیا یسمیها "نیتشه" بالروح التاريخية آو بالحس التاريخي. في مقابل النظرة 
اليتافيزيقية للتاریخ. 

وعلیه یکون التاریخ بالعنی الجينيالوجي لیس استعادة للماضي أو سيادة الذات وإنما يكون 
فعليا: “بقدر ما يقحم الانفصال في وجودنا ذاته””"'“. وهو نفس هدف الأركيولوجيا التي جعلت من 
الانفصال» مفهوما للتحليل وميدانا للدراسة في الوقت نفسه. واذا كانت الجينيالوجيا والأركيولوجيا 
تتأسسان على مبدأ الانفصال» فان هدفهما واحد ویتناسب وتحلیل-)لخطاب» هذا الهدف هو: 
"براز الحدث ف تفرده ووحدته ۳ *. 

وهكذاء فقد ساهمت التأويلية التاريخية. نی دراسة مسائل السلطة والذات». كما بينا ذلك 
في تحليلنا لكتابيه ”يجب الدفاع عن المجتمع" و"تأويلية الذات" ف الصفحات السابقت ومکنت 
الفیلسوف من تقدیم دراسة مغايرة وجديدة ومختلفة ی الوقت نفسه دراسة تقوم على تحليل 
مختلف المارسات الخطابية وغیر الخطابية. کما سمحت له بالخروج من داثرة اللغة في ذاتها 
وآلیات الخطاب. إلى المارسات والوظاثف والتقنیات والاستراتیجیات. 

ولقد لخص» “جيل دولوز" هذه الطريقة التی تبین "منزلة التأویل نی الانطولوجیا 
التاريخية» أفضل تلخیص عندما قال: "لا یتمثل مشروعه في التأريخ للعقلیات والذهنیات بل في 
تحلیل الشروط التي ضمنها ینبثق ویتجلی کل ما یتحلی بصفة الوجود العقلي کالنطوقات ونظام 
اللغة. لا یهتم مشروعه بالتاریخ للسیر وآلوان السلوك. بل بالشروط التي ضمنها یظهر کل ما 
یتحلی بصفة الوجود الرثي ضمن نظام رؤية. لا يؤرخ للمؤسسة بل للشروط التي ضمنها تدمج تلك 
المؤسسات في حقل اجتماعي وعلاقات تفاضلية للقوی. لا یقوم بالتاریخ للحياة الخاص بل 
للشروط التي تستطیع الذات من خلالها آن تتشکل کذات وکحياة خاصة. لا یزرخ للذوات» بل 
لعملیات تولد الذات داخل الانثناءات التى تنشأ داخل ذلك الحقل الذي بقدر ما هو حقل 
اجتماعي» هو کذلك حقل آنطولوجي "۳۳ . 

إن هذا النص الرکز والکثف» یبین بوضوح» الشروع الفلسفي لفوکو ویبین في الوقت نفسه 
علاقته بالتاریخ والتحلیل التاريخي وهو ما آشار الیه الفیلسوف کذلك في تلخیص درسه "یجب 
الدفاع عن المجتمع" عندما قال" "ینمو هذا النوع من الخطاب كليا في البعد التاريخي. فهو لا 
يسعى إلى تقدیر التاریخ والحکومات الظالة والتجاوزات والتعسفات ازاء مبدأً مثالي خاص بحق 
آو قانون» بل یسعی» علی العکس من ذلك إلى أن يوقظء في شکل الوّسسات آو التشریعات» 
الاضي النسي للصراعات الواقعية والانتصارات آو الهزائم القنعة والدم في الدونات القانونية...ق 
الجملة. وپخلاف الخطاب الفلسفي- القانوني الذي یتسق مع مسألة السيادة والقانون» هذا 
الخطاب الذي یکشف دوام الحرب في المجتمع» هو خطاب تاريخي- سياسي آساسا خطاب 
تعمل فيه الحقيقة کسلاح من أجل انتصار منحاز. خطاب نقدي بشکل مبهم وهوء في الوقت 
ES‏ خرافي إلى حد کا 

علی آن منزلة التأویل التاريخي. تظهر آکثر في جانب آساسي من عمل الفیلسوف» وهو 
الجانب التعلق باللغة والخطاب وعلاقة ذلك بنیتشه. و تقدیرنا أن الإشارة إل ات 20 
من هذا الوضوع الهام» یعد موشرا کافیا للدلالة علی النحی الذي نحاول تقدیمه. یتعلق ۱ 
الاول بالطابع الوجودي للغة والخطاب» الذي أكده ميشيل فوكو في أكثر من نص لهء کک 
الجانب الثاني في الوظائف المختلفة التي أسندها للخطاب. 
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في الجانب الأول» ربط ميشيل فوكو بين اللغة والفلسفة في العصر الحدیث وبالتحدید ف 
القرن التاسع عشر وبين شخصية ,"فردريك نیتشه" ودعا ذلك باسم عودة اللغة. یقول : "لقد 
استعادت الکلمات في آوائل القرن التاسم عشر کثافتها اللغزية القديمة ۳۳؟. 

وذلك راجع للدور الجدید الذي آسنده نیتشه للغة. ولانه حسب عبارة فوکو هو أول من 
قرب : "الهمة الفلسفية من حدود التفکیر الجذري ف اللغة۳۳؟ ومعروف أن نيتشه كان فقيها 
لغویا. 0 ۱ 
هذه الوضعية الجديدة للغة» هي التي یتخذها فوکو منطلقا لتفكيره في اللغةء فهو يرى أن 
"نیتشه" هو الذي جعل من فقه اللغة والفلسفة حیزا لتفکیر اللغة بشکل جذري؛ وخاصة عندما 
طرح سوال: من التکلم؟ وأجابه "مالارمیه" آن التکلم هو: “الكلمة في وحدتهاء في تذبذبها 
الهش" . ومن هنا طرحت مسألتان أساسيتان متعلقتان باللغة والانسان معا ونعني بهما مسألتي 
الكينونة » والتناهى. 

وأما الجانت الثاني التعلق بالخطاب وسلطة الخطاب كما بين ذلك في ”نظام الخطاب” 
تحدیدا» ومو جانب یتقاسمه مع نیتشه ومع "هیدجر" صاحب مقولة الانسان یسکن عالم اللغة. 
كما بين مختلف الإجراءات والوظائف التي یقوم بها الخطاب. وهي اجراءات تتناسب وعمل 
التأويلية التاريخية» التي لا يتسع المجال لتحليلها بتفصيل وهي. على العموم ثلاثة إجراءات 
كبرى» الأولى خارجية وتضم مسألة النع والقسمة والرقض » والثانية إجراءات داخلية وتتكون من 
التعلیق والژلف والفرع العرفی والثالئة اجراءات التوظیف وتشمل الجماعات والذاهب والتملك 
الاجتماعی س 

وبالاعتماد علی الوصف الاركيولوجي والتأویل التاريخي» درس میشیل فوکو. کما هو 
معلوم» ثلاثة مجالات أساسية» هي العرفة والسياسة والأخلاق. وهو ما حاول الفیلسوف في 
أخريات حياته» أن يلخصه في عبارة الأتطولوجيا التاريخية. فما هى هذه الأنطولوجيا التاریخیة؟ 


سادسا > في معنى الأنطولوجيا التاريخية: 

لا شك أن عبارة الأنطولوجيا التاريخية تتضمن مفارقة واضحة وهو الجمع بين الأنطولوجيا 
أو الوجود أو الكينونة والتاريخ» إلا أنها تدل. على الأقل دلالة أولى» أن المواضيع المختلفة التي 
درسها الفيلسوف وخاصة موضوع الجنون والمرض والجنوح والجنس ‏ > مواضيع وجودية لأنها 
تعبير عن تجارب إنسانية وتاريخية في الوقت نفسه. 

يقول في كتابه “استعمال اللذات”: “فلا نقوم بتحليل السلوكيات ولا الأفكارء ليس 
المجتمعات ولا "آیدیولوجیاتها ولكن تحليل (الإشكاليات””') التي تعطي الكينونة من خلال 
ذاتها ومن حيث هي قادرةء كما ينبغي تفكير الممارسات التي تشکلت انطلاقا منها. اذ یسمح 
البعد الأركيولوجي للتحليل» بتحليل الأشكال ذاتهاء [ويسمح] بعدها الجينيالوجي [بتحليل] 
تشكلها انطلاقا من الممارسات ومن تحولاتها۳۳. يبين هذا النص» بوضوح المشروع الفلسفي 
لفوکو» سواء من ناحية الواضیع أو من ناحية المنهجء ويؤكد على الطابع التكاملي بين الطريقتين. 

لذلك یمکن لنا القول - بالاعتماد علی هذا النص وعلی النصوص التي أتينا على ذکرها- 
بأن الأنطولوجيا التاريخية تتمیز بمجموعة من المیزات والخصائص ومنها: 

۱- تتث الأنطولوجيا التاريخية من مواضيع أساسية هي: المعرفة أو الممارسات 
الخطابية » ومن السلطة أو الممارسات غير الخطابية» وأخيرا من الذات والحقيقة . 
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۲ - تعتمد هذه الأنطولوجيا على طریقتین متکاملتین» هما الطريقة ة الأركيولوجية بمبادئها 

ثمة على الوصف » وصف أرشيف مرخلة تاريخية. والطريقة الجينيالوجية » القائمة ثمة على التأويل 
التاريخي. 

۳ 7 تعد مواضيع الأنطولوجيا التاريخية » تجارب ثقافية إنسانية»› کتجربة الجنون والرض 
واللغة والجريمة الس والمقصود بالتجربة هو ذلك “الترابط في ثقافة ماء بين ميادين المعرفة 
ونماذج معيارية وأشکال الذاتیة۳۳؟. 1 

>٤‏ - تدرس هذه التجارب على أساس أنها ممارسات تاریخیه» سواء کانت ممارسات 
خطابية آو غیر خطابیت لذلك يحتل مفهوم الممارسة في منهج فوكو مكانة مركزية» سواء في مرحلة 
الوصف أو في مرحلة التأويل» رغم ما أثاره من جدل ونقاش”". 00 - 

ه - یتم التساول من الناحية النهجية عن المارسات» من زاوية الوظائف التي تؤديها في 
التاريخ › لذلك نقول إن طبيعة السؤال الفلسفي عند فوکو. طبيعة كيفيةء ولیس ماهویة. انها تقوم 
علی رصد وتحلیل مختلف العلاقات. 

7 - تتمیز الانطولوجیا التاريخية بسوالها عن القبلی التاریخی. لأنها لا تبحث فى صحة 
الخطابات آو دلالتها. بل في شروط انبثاقها أو نمط وجودهاء والعلاقات التي تقيمها مع غيرهاء 
سواء الخطابات المعاصرة لها أو السابقة عنها أو اللاحقة بها. 

۷ - تنفرد الأنطولوجيا التاريخية باستغلالهاء لواد خارج الفلسفة» وبعلاقتها الخاصة بكل 
ما هو غير فلسفي» سواء كان أدبا أو فنا أو علما أو مؤسسات. كما أنها تنفرد بتلك المهمة التى 
تجمع فيها بين التاريخ ولكن ليس أي تاریخ» وانما بتاریخ الحاضرء وبفلسفة» ولكن ليس أي 
فلسفة. وانما بالفلسفة كتشخيص للحاضرء هذا الجمع يتجسد في المهمة النقدية التي اضطلعت 
بهاء وفي تأكيدها على أهمية الاختلاف والتعدد» وفي جعل الحاضر موضوعا للتفكير والنقد. 
خاتمة: 

لقد بينا فى الصفحات السابقة » أن الفيلسوف قد اهتم بالتأويل كتقنية رو هذا ما 
تکده نصوصه الختلفة ولكن ما حاولنا إثباته وتحليله هو استعماله لنوع من التأويل» كطريقة في 
تحلیل الواضیع التي درسها.و آطلقنا علی هذه الطريقة اسم التأویل الجينيالوجي آو التاريخي. 
لآن المجال الأساسي لبحث الفیلسوف هو التاریخ ولان ذكك التأویل یتناوب دائما مع الوصف 
الأركيولوجي» وفي تقديرنا أن هذا التناوب من صميم عمل المؤرخ والفيلسوف على السواء»ء رغم ما 
ذهب إليه بعض الدارسين من قول بتعارض بين الطريقتين أو انتقال وقطيعة بين المرحلتين. 

و تقدیرنا أن ما سعى إليهء ميشيل فوكو هو البحث في التاريخ عن تشکیلات خطابية › 
تقوم كما قال علئ انوع .من “السياسة العامة للحقيقة ” تقر ر ما هو حقيقي وغیر حقيقي» ون تنظیم 
المعارف أو الممارسات الخطابية مرتبط بأشكال إنتاج وتوزيع السلطة أو الممارسات غير الخطابية. 
وهو ما أدى إلى ظهور وانبثاق مواضيع الذات والهوية والجنس آو بعبارة موجزق تشكل الذات 
الحديثة ۱ 

ولا تشکل هذه الواضیع والتحلیلات التي قدمها الفیلسوف» مذهبا و نظرية آو منهجا 
قائما بذاته » قلم يكن يهدف إلى مثل هذه البناءات النظرية» وانما نستطیع القول إن نصوصه 
تشکل نوعا من الهمات العلمية التي یجب آن یقوم بها الثقف رالختص) أو (الخصوصي) حسب 
عبارته الشهورق مهمة تتجسد في تشخیص الواقع بالاستناد نی التاريخ تشخیصا نقدیا. وعن 
طریق وصفه وتأویله تأوبلا تاریخیا 

من هنا یمکن القول ان آعماله الفلسفيت تعد بمثابة محاولات تاريخية قلسفية. تدفعنا 
نحو التفكير بشکل مغایر ومختلف. بدلا من الرکون ای العادة والنسج علی النوال ذاته » وان تلك 


تاو 2 2 ص ا کے ودد 


المحاولات الفلسفية. کانت بمثابة دعوة ای ضرورة التجدید من خلال النقد ومواجهة الذات» 
وبالتالی القدرة على التحول والتغیر والتجدد. 
الهوامش : 
Paul Veyne, Le dernier Foucault et sa morale, in, Critique, n° (471-472, 1986, p.934.‏ )1( 
Michel Foucault, Le gouvernement de soi et des autre, cours au Collège de France, 1982-‏ )2( 
.1983 
(۲) میشال فوکو حول نسبية الأخلاق: لمحة عن العمل الجاري» فيء دریفوس ورابینوف ؛ فوکو» مسيرة 
قلسفیتة ‏ ترجمه جورج ابي صالح» مركز الانماء القومي ؛ (پحت) ص.۲۰۹. 
(ع) الصدر نقسه » ص ۲۱۰۰. 





.۲۱۰۰ الصدر نفسه  ص‎ )۵( 
(6)Michel Foucault, ۵۳۵۲۵ du discours, Ed, Gallimard, 1971, p.71. 
(7Michel Foucault, Les mots et les choses, Ed, Gallimard, Paris, 1966, p 299. 
(8)Michel Foucault, Nietzsche, Freud, Marx, in, Dits et écrits, tome 1, Ed, Gallimard, Paris, 
1994, p, 566. 
(9Q)!bid. p, 566. 
(1O)lbid. p, 566. 
)11(۱910. ۴, ۰ 
)12(۱ 010. p, 567. 
ینظر علی سبیل الثال أمبرتو إيكوء التأویل بین السیمیائیات والتفکيکية» ترجمة سعید بنکراد الرکز‎ )۱۳( 
.۲۰۰۰ الثقافي العربي» بیروت "" لبنان»‎ 
(14)Miche! Foucault, L’archéologie du savoir, , Ed, Gallimard, Paris, 1969, p.143. 
(15)Gilles Deleuze : Foucault, Ed, Minuit, Paris,1986, Pp, 25. 
(16) Richard Rorty, Foucault et 'épistéemologie, in, Michel Foucault, Lectures critiques, 
P.U.F , Paris, 1980. 
(17Miche! Foucault, L’ordre du discours , Ed , Gallimard , 1971,p, 71. 
لا نسعی من خلال هذه الفقرة إلى مناقشة موضوع مركزي في تاريخ الفلسفة الفرنسية» وإنما إلى الإشارة إلى‎ )۱۸( 
أهمية نيتشه ودوره في القضية التي كدارم معالجتها وللقارئ الذي يرغب في الاطلاع آکثر علی هذا الوضوع‎ 
يمكن أن يعود إلى كتاب “سارة كوفمان”‎ 
. Sarah Kofman, Explosion, t1: De I'Ecce Homo de Nietzsche, et t2: Les Enfants de 
Nietzsche, Paris, Galilée, 1992. 
(199M . Foucault, Dits et écrits, tome 1, Ed, Gallimard, Paris, 1994, ۰ 549-552. 
)20(۱ ۵10 , p. 564-580. 
(a1)lbid, p. 561-564. 
(229M . Foucault, Dits et écrits, tome r, Ed, Gallimard, Paris, 1994, p.136-157. 
ینظر حواره. البنيوية وما بعد البنيوية في الجزء الرابع من أقوال وكتابات.‎ )۲۳( 
(24)Michel Foucault, Structuralisme et post-structuralisme, in, Dits et écrits, Tome 
4, Ed, Gallimard, Paris, 1994, p,444. 
(25)Michel Foucault, Les jeux du pouvoir, i in, Politique de la philosophie, ed, 
| Bernard Grasset, Paris, 1976,p, 178. 
(26)Encyclopédie Philosophique Universelle, Les Notions Philosophiques, ed. 
P.U.F,1990,p,p 1044-4045 . 
فردريك نیتشه اصل الأخلاق وفصلها تعریب حسن قبیسی السسة الجامعية للاراسات والنشر‎ )۲۷( 
۱ ° . ۱۱ والتوزيع. ط۱ ۰۱۹۸۱ ص.‎ 





9 ب الأنطولوجيا التاريخية والمسألة التأويلية 


(28) Michel Foucault, Nietzsche, la généalogie, I'histoire, in, Dits et écrits, tome 2,Ed, 
Gallimard, Paris, 1994. 
المرجع نفسه» ص»۳۰.‎ )۲۹( 
(30)M . Foucault :Nietzsche, la généalogie, l'histoire, in, Dits et écrits, tome 2, Ed, 
Gallimard, Paris, 1994, p,139. 
(31)Ibid. p, 140. 
٠٠٠٠١ ینظر في کتابناء مفهوم الخطاب في فلسفة ميشيل فوكوء المجلس الاعلی للثقافة القاهرة-مصر»ء‎ )۳۲( 
الفصل الثاني والثالث.‎ 
(33)Hubert Dreyfus et Paul Rabinow : Michel Foucault, un parcours philosophique, 
traduit par, Fabienne Durand-Bogaert, ed, Gallimard, Paris, 1984, Pp, 152. 
۰۲۰۰۳ میشیل فوکو يجب الدفاع عن المجتمع » ترجمه الزواوي بغوره» دار الطلیعه » بیروت-لبنان»‎ )۳۶( 
۰۳۷-۳ ص۷‎ 
)35(0 . Foucault, Qu'est-ce qu’un auteur ?in, Dits et écrits, Tome 1, Ed, Gallimard, 
Paris, 1994, p,789. 
ینظر بشکل خاص إلى الحوارء البنيوية وما بعد البنیویة» المجلد الرابع › الذي سبق ذكره.‎ )۳۰( 
(37)Michel Foucault, Il faut défendre la société, Ed, Gallimard, Seuil, 1997, p,12. 
(38)lbid.,p, 243. 
(39)Ibid., p, 57. 
(40)Ibid., p , 58 -59. 
(4l)Ibid., p, 61. 
(42)lbid., p , 61. 
(43)lbid., p, 63. 
(44)lbid., ,م‎ 4 
(45)JIlbid., p, 67 
(46)lbid., Pp , 67. 
(47)lbid., p 69. 
.۳۹ ميشيل رو يجب الدفاع عن المجتمع » مصدر سابق» ص‎ )5( 
حول موضوع السلطة » يمكن العودة على سبيل المثال إلى دراسة محمد علي الكردي» نظرية العرفة‎ ):9( 
والسلطة عند میشیل فوکو » دار العرفة الجامعيةء» (ب- ت)‎ 
(S0)Michel Foucault, L’ Herméneutique du sujet, cours au Collège de France.1981.182, 
Hautes Etudes. Gallimard —- Seuil, Paris, 2001, p.243. 
(51) Ibid, p. 305. 
(52) Michel Foucault, Les mots et les choses, Ed, Gallimard, Paris, 1966, p, 27. 
لزید من التفاصیل حول هذا الوضوع» يمكن العودة إلى كتابناء مفهوم الخطاب في فلسفة میشیل فوکو؛‎ )۵۲( 
المشار إليه سابقاء والى الفصل الثاني والسادس تحدیدا.‎ 
(54)Michel Foucault, L'archéologie du savoir, 9 
,م .لأطا(55)‎ 26. 
ا(56)‎ ۱04 p, 27. 
(57)Michel Foucault, Nietzsche, la généalogie, ۲۳۱۵۱6۱۲۵, in, Dits et écrits, tome 2, 
Ed, Gallimard, Paris, 1994, p,139. 
(S8Jlbid.p, 141. 
(S9)Jlbid. p, 142. 
ا(60)‎ ۱0, 7 ۲ 
(61)Gilles Deleuze, Foucault, Ed, Minuit, Paris,1986, p, 25. 


2 سس سس تست 





الزواوي بغوره 


(62)Michel Foucault ,Résumé des cours, Ed, Julliard, Paris, 1994.p,51. 
(63)Michel Foucault ,Les mots et les choses, op-cit,p.54. 
(64)Ibid, p.259. 
(65)JIlbid , p. 259. 
لزید من التفصیل یمکن العودة الی کتابنا» مفهوم الخطاب» الفصل الثاني على وجه التحديد الصفحات‎ )7( 
.۱ ع‎ 2-۱ 
(67)Problématisation 
(68)Michel Foucault , L'usage des plaisirs, Ed, Gallimard, Paris, 1984,p.8. 
(69)JIbid , p.10. 
مفهوم المارست كان موضوع تأویل العديد من الدارسين منهم:‎ 6۷۰ 
-Dominique Lecours, Sur. L'Archéologie et Le Savoir, In, La Pensée, ۳152, ۰ 
-G.i H, G.Rissaud, L ‘archéologie Des Indo-Européens, Georges Dumezil, In, Esprit,N°121 , 


1986. 
- Colombe! Jeanette, Micheli Foucault, La Clarté de La Mort, Ed, Minuit, p.231. 


1 سس الأنطولوجیا التاريخية والسألة التأويلية 





مرایا العرفة الانسانية: 

ان تفاعل العلاقات الداخلية لبنیات النص الابداعی» وكافة الشکال التعبيرية » الکتوبة 
والشفهية والرمزية» هو بناء معقد وجدلي لرایا متحولة وخطابات ذات قدرة علی التخفی والتلون 
والتكيف بإمكانات متجددة على مذ منح التأويل فرصا متعددة 5 للتجلي. 

ولعل التطور الذي شهدته هذه الخطابات كان نتيجة توسیع مساحات التفاعل والتلاقح 
والحوار بين الخطابات المألوفة والطارئةء ومع بنيات ذات طبيعة مغايرة من الاجتماعي والسياسي 
وغيرهما مما يطرأ ويختفي. 

وتصبح الرواية» في هذا السياق العنيف ال مرآة صوفية للمعرفة والإضاءة والتفكيك 
والمتعة» من خلال امکاناتها التخییلیه واللغویة من جهه. وقدرتها من جهة آخری علی الانفتاح 
على سجلات وعلامات وحقول من أجل تشكيل الرومانيسك» من الذات والمجتمع والتاريخ عبر 
توظيف بنيات وأساليب ولغات من خطابات وأشكال أخرى. 

ان الروایة» وهي نص لغوي تخييلي مرکپ بمرجعیات وتیارات» لا یمکن آن تحیا 
وتتطور وتستمر دون مد جسورها عموديا وأفقياء في علاقات مفتوحة. وأحیانا سوريالية» مع کل 
شیء لغوي ورمزي؛ لذلك فان النص الروائی برتبط علی الأقل بمجموعة عناصر تعمل علی تشکیل 
متخیله والتنویم علیه. فالاآخر والذات والتاریخ والمجتمع واللغة» عناصر یتحکم قیها الاصطدام 
وبناء الصورة والثاقفة ومساءلة الذات والانساق التاريخية والعطیات والتبدلات الحاصلة في القيم 
والسلوکات والعلاقات والرژی داخل المجتمع» وما رافق کل ذلك من تطویع للغة ودلالاتها. 

وتؤسس الرواية»ء في هذا الاطار للافق الغایر حيث تحيل إلى نسق من الهدم والبناءات 
التراكبة هندسیا بلعبة لا یعرف آسرارها سوی الروائي الذي یقدم تأوبلاته وتفسیراته حول جزء من 
هذه العملية حینما يوحي بمرجعیاته آو یوهم ببعض عناصرها للمتلقي» ما دام کل قول وتعبير أو 
كل نص عموما ‏ كما تؤكد جولیا کرستیفا - هو نتيجة امتصاص وتحویل ای نص آو نصوص 
آخری. 

وتکشف الروایة العربية» مع کل نص جدید. عن الدینامیة والتجدید. والتنوعات 
الجذرية لبنيات السرد؛ لأن الرواية بدورهاء جنس تعبيري» یبحث عن أفق مختلف ینزع نحو 
خلخلة الکرس والعطی والرسمي والألوف» وکل ذلك لا یتأتی الا بالزید من البحث والغامرة ونزع 
القدسية عن تاريخ نفقت بداخله وترسبت کل التصدعات والهزائم والأكاذيب. 
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إن الرواية» بمسنی ما هي بحث عن فهم "كلي" وسعي الی التعبیر عن شتات الواقع 
وتشظیه » تتخذ کل آشکال الروح في تبدل حالاتها» طفوحا منها ای اللحمية لاکتساب هوية 
کونية. عابرة للقارات والأفکار والأأجناس. من ثم فان ارتباطها - وهي جنس تخيلي بامتیاز - 
بتنويع أشكالها والتجريب الستمر» ويحميمية الذاتي والمجتمعي والتاريخي منحها "حقا مقدسا" 
في توسیع حقول استثمارها» وصولا إلى دفع التخييل إلى التخفي في القول. والتعبير عن هوية 
الدلالات الفقودة بصیغ جدیدة» وهي “لا تحقق وجودها إلا عندما تصبح تلك المرآة التي تندس في 
تضاعیف النفس ملتقطة ذبذباتها الکامنة"۰۳ ون تفاصیل الرثي الجزئي والكلي. وف اللامرئي 
والمحتمل والغيبي والنسبي والطلق والواقعي.. : 

وق مسیرتها المحسوبة» عبرت الرواية العربية طرقا ومسارات_متعددة ضامنة لنقسها 
التجریب وربط علاقات ممکنة وأخری مستحيلة مع مواد وازمنة وفضاءات لا محدودق سعیا منها 
للتعبیر عن حرکات الروح وتشخیص اهتزازات الوعي وتقلباته. 

ٍن الراهن العام بتیاراته السياسية والاجتماعية» وما یفرزه من قیم وعلاقات... یتأطر 
داخل النسق الثقافي الذي يحدد في الأعم- طبيعة توجيه التفاعلات» وصور أي استدعاء أو 
استثمارء وأبعاد الخطابات والرؤى الممكنة لمبدأ التمثل وتفاعل المتخيل مع باقي الأشكال التعبيرية 
الانسانية. ۱ 
إنه سبيل للحديث عن وجوه علاقات خطاب التخیل الروائي. بالخطابات الأخرى» عبر 
التناص كما تحدث عند باختين وریفاتیر وکرستیفا. وسبیل أیضا. لتمحیص لجوه الرواية العربية 
إلى الأشكال الواقعية قبل الانطلاق نحو آشکال مغايرة قريبة مما هو ذاتي واجتماعي وتاريخي » 
وبتحفظ يعض الشيء في الدنو من أشكال المحكي البوليسي والخيال العلمي... 

' ومن غير شكء فإن خصوصية الرواية العربية هي ما تمدها بالاستمرارية وبالعناصر 

الشتركة مم الرواية العالية؛ فواقعیتها تتعدد الی واقعیات فنية واجتماعية وسياسية وعجائبيق 
وريما واقعيات تتخذ شکل وروح كاتبها وهيئته والأمكنة الحميمية وشكلهاء وبلبوس رومانسية. 

إنها واقعيات تسير في اتجاهات تشكيل قول إبداعي ذي بعد جمالي يصور الصيرورات 
الاجتماعية والكلية متجادلة مع المعرفي الجمالي في اللحظات التاريخية» کما یری لوکاتش"*. آو 
في ترعرع التضور مع اجتهادات متفرقة عند ليسنج في القرن الثامن عشر وأورباخ وجاكوبسون 
وتودروف وريفاتير وفليب هامون إلى بيير ماشري وغيره.. أفكار وتصورات تعالج المحاكاة 
والانعكاس والوصف والإحالة وا مرجع والتشخيص. 

أصبح من المسلم به» وتحت آسماء عدة» الحديث عن شرعية علاقة الرواية بالخطابات 
الأخرىء من الأجناس التراثية أو الحديثة» وقد قارب أحمد البيوري في مؤلقيه (دينامية النص 
الروائى )١1997‏ و(في الرواية العربية : التكون والاشتغال -۲۰۰۰) هذه العلاقة في دراسته للرواية 
الغربية والعربیة» محددا أن شكل السير الذاتية والشكل التاريخي قد توجا سلسلة من التطورات 
التي عرفها النثر ابتداء من جنس الرحلة مرورا بالقصة القصيرة التاريخية الی السيرة الذاتیة 
كما درس توظیف الحکي الشعبي بمختلف سجلاته الأسلوبية› وتمكن التراث السردي العريي من 
ثنايا عدد من الروايات. 

واستمر تحلیل هذه العلاقة برؤية أخرى في مؤلفه الثاني» خيث يرى أن “وظيفة التراث 
في النماذج الروائية التي تناولت الحكي الصوفي والسرد التاريخي أو البناء اللغوي التقليدي» لم 
تكن دائما ذات طابع سلبي [...] بل إنها بتركيزها على أفق التجاوز في علاقتها بالمنظور النقدي 
للتراث» كانت استرجاعا واعيا لذاكرة مُوْشُومَة ببصمات الفكر والخيال العربيين» وحوارا خصبا 
مع تاريخ قيد الشكل يؤرقه مشروع قومي عربي في مواجهة واقع الإحباط والتجزئة”". 
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ويرى محمد برادة أنه من الضروري “إدراك طبيعة الإرغامات التي تفرضها کل أداة 
تعبيرية على المبدع والوصول إلى إقامة علائق متبادلة ومتوازنة بين العناصر المكونة للعمل الفني””© 
ويؤكد رأي أرسطو الذي يقول بأن اختيار موضوع تاريخي لا يقلل من أدبية العمل. فبمجرد دخول 
الحدث التاريخي في العمل الأدبي يتحول العنصر التاريخي إلى عنصر أدبي. 

ويقدم سعيد يقطين ف مؤلفيه (انفتاح النص الروائى ني : النص والسياق -۱۹۸۹) ورالرواية 
والتراث السردي -۱۹۹۲) مقاهیم نقدية ۳۳ الرواية والأشکال التعبيرية الخری محددا 
التفاعل النصي والتفاعلات النصية باعتبارها بنیات نصية یستوعبها النص الروائی ویتفاعل معها؛ 
هه "التفاعلات النصية التاريخية لا تتقدم الینا کوقائع » ولکن من خلال ما نکونه عنها 
کنصوص. قابلة للقراءة والتأویل أیضا*۳. ٠‏ ی 

ویعمق مقاربته لهده العلاقات في مولفه الثاني» تحت آسماء: التعلق النصي » ونصية 
الرواية» إضافة إلى التفاعل النصي» ونظرية النص. 

إن الوعي النقدي الروائى العربي يدرك مع آسماء كثيرة ف الوطن العربي ومولفات ذات 
آهمية بارزة بعد التفاعل بین النص الروائي وباقي النصوص الخری» خصوصا التاريخ باعتباره 
نصا إخباريا وسرديا لأحداث ووقائع » أو خطابا تاريخيا. ر 


التاريخ والرومانيسك: 
ف سنه ۹ وهو يبح ث ف الحضارة العربية الإسلامية وخلال استقرار محدود 
ببیروت» کتسب الستشرق الروسي إغناطيوس کراتشکوفسکي ^ وهو لم يتجاوز بعد السادسة 
والعشرين من عمرهء بحثا قيما بعنوان “الرواية التاريخية ف الأدب العربي” 3 ولم تكن قد مرت 
سوى سئوات معدودات على النصوص الأدبية التاريخية الأولى لأحمد شوقي » وأديب اسحق » 
وخلیل اليازجي » ونجیب حداد. وجرجي زیدان» وجمیل الدور وفرح آنطون » والمويلحي» 
وحافظ إبراهيم› ویعقوب صروف » وابراهیم رمزي» وزینب فواز» ومحمود طاهر حقي. 
ولعل أهم ما يلفت في هذا العمل المبكر هو السؤال التلقائي الذي طرحه في ختام بحثه 
حول مستقبل 99 التاريخية ف الأدب E‏ النقاشات e E‏ 
تصدیت مسبقا ا ا أن یوجه 1 الرواية التاريخية العربية التي تجعلنا 
:هذا النمو وکذا ازدهار الأدب ات عامة بأن نتطلع بتفاؤل و إلى الستقبل ٩۰‏ 
بالرجوع إلى النص الروائي العربي ذي العلاقة بالتاریخ» سواء ف انات الأولى أو 
النصوص الراهنة» أو في الدراسات والأبحاث النقدية والأكاديمية التى عالجت المسألة من جوانبها 
التعددق شکلیا ودلالیا. کانت هناك حقيقة ثابتة وضرورية عن علاقة الحكي بالتاريخ والتاريخ 
بالحکي العربي منذ بداية التدوين- وهذا تحصيل لد نرمي من ورائه ترتيب نتانج آأساسیت- 
حينما كان التاریخ والحكي » وهما معا سرد إخباري شفهي ۰ وجهین لعملة واحدة. 
ومح بداية التدوين کان المؤرخ العربي ف مجالاات التأريخ يحكي التاريخ. حتى إننا اليوم 
يستعصي علینا تصنیف ملفات مثل "التیجان" " لوهب بن منبه رق‌ ۱ص و "کتاب 13 " لابن 
الكليي رق ۲ه) وکتابات تاريخية کثيرة... هل ندرجها في خانة السرد التاریخی أم ضمن السرود 
العربية القديمة ای جانب النصوص الأخرى؟ 
مقابل هذاء كان ترعرع السرد العربي القدیم في نصوصه القصيرة آو الطويلة (آدب 
التراجم» المحکیات ‏ أدب الطبقات» أدب الغازي. آدب القيامة الرحلات.....) في حضن 
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التاريخي» مستلهما تقنیاته وأحداثه من أخبار التاريخ» بل إن كثيرا من المواضيع التي هي في 
عمقها إما حقيقية أو خيالية» كانت تتناولها مؤلفات تازيخية وأدبية بصيغ مختلفة. 
وطوعا آو کرها» کان الحکاء العربي؛ مثله مثل الورخ» يستدعي التاریخ القدیم من وقائع 
وآخبار دينية وحربية وعاطفية وأسطورية وعجاثبية. ثم تطور الی استدعاء الرمزي والثقافيي من 
شعوب آخری هندية وفارسية... وذلك لتحقیق تعبیر شفاف یلائم شکل الروح والنسق. 
وفي تطور هذا الاستدعاء المشكل لعلاقة النص التاريخي وخطابه بالنص الروائي» كان 
حضور الوعی الثقانی والاحساس بالذاتي والتاريخي ضرورة في التعبير؛ لذلك کانت الجهود الروائية 
و ثِبّه الروائية الأولى في العالم العريي وخصوصا في مصر وبلاد الشام» مرتبطة بالذاتي والتاريخي 
مع بطرس البستاني وناصيف اليازحي وأديب اٍسحق ونجیب حداد وجمیل الدور وجرجي زیدان 
وفرح آنطون» ومن الغرب ابن الموقت المراكشي والتهامي الوزاني وعبد العزيز بن عبد الله حيث 
ان علاقة الرواية بالتاریخ في هذه الجهود الأولى تحددت- تقريبا - في الأنواع الثلاثة ثه التي تحدث 
عنها جوزیف تورنر"؟* بخصوص الرواية التاريخية : 
- روایات تلفق الاضی وتخترعه ‏ 
- روایات تقنع الاضي وتوریه » 
-- روایات تبعث الاضي وتجدده. 
ان الدارس لتاریخ علاقة الرواية بالنص التاريخي سیقف عند استنتاج آننا لم نوسس 
كدي الآن» لرواية تاريخية بالمعنى الكمي» ولا حتى بمعنى ظهورها بوصفها 8 قائماء بقدر ما 
هناك نصوص فردية تبرز في تجربة الروائي داخل إطار بحثه عن خيارات سردية» وليس خيارا 
استراتيجيا كما حصل مع جرجي زيدان روا سيت قلائل جدا. 
وباعتبار أن علاقة الرواية بالتاريخ تنتج نصا حدثيا تحكمه اللحظة التاريخية بكافة 
آبعادها التي یحیا ویفکر فیها البدع فان میل الروائیین العرب انصب . في اقتراب من التاریخ 
القريب أو البعيدء المحلي أو العربي» على استدعاء أحداث المحن وحكايتها في أوجهها الخاصة 
بالتعبير والمشاعر والفعل» وذلك انعكاسا لمحنة الإنسان العربي مع الآخر أو مع الوضع السياسي 
والاجتماعي والاقتصادي والثقایي أو مع الذات وأسئلتها. 
فخلال الائة سنة الأخيرة وما یزید. عاش العالم العربي والاسلامي (علی غرار. شعوب 
إفريقية وآسيوية وأمریکولاتينية) محنا شديدة تمثلت في الفقر والجهل والاستعمار والضعف 
والتبعية» وما رافق كل ذلك من اختلالات في السلطة السياسية والاقتصادیه » ومن مؤامرات 
ودسائس واستبداد وتضييق على الحرية الشخصية وحرية نت بكلة أنواعه وتدمیر ممنهج للقيم 
والأحلام... 
کل هذا کان قریبا من آنامل البدع والفنان والفکر والباحث وأحاسسیسهم وعیونهم 
فاختار الفکرون والفلاسفة العرب» من أجل فهم أسئلة الراهن؛ تفكيك لحظات معينة من التاریخ 
العربي» وکذلك اتجهت اختیارات الروائیین العرب في البداية» إلى البحث عن أشكال ودلالات 
عر مستدعاة من التراث الفني والأدبي» حيث عرفت علاقه الروایه بالتاریخ تطورا تضمن أنواعا 
: منها استقدام الأحداث والأخبار أو الإبداع فيها أو تکییفها وهي أنواع من بين أخرى تير 
محصورة ة تولدت نتيجة دوافع كثيرة أجلاها دافعان أساسيان : 
آولا: السیاق العام للكتابة ووعي الروائي بالرحلة التاريخية. 
انیا : الكتابة والوعي الجمالي وما تستلزمه الرژية الفنية. 
ومن جانب آخر یمکن النظر ای هذه العلاقة الستمرة من خلال ثلاث مراحل: 
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هه ای كان فيها اللجوء الی التاریخ» دون وعي فني و تحكمت فيه 
الرحلة التاريخية مع البدايات الأولى وهواجس بناء الأدبي والتاريخي في هوية مشترکة. 
- المرحلة الثانية: رافقها تطور في الوعي السياسي والوطني والعومي واستمران الاتفتاج 
على الآداب الأجنبية والمثاقفة. 
- الرحلة الثالثة : : نضج الوعي الفني» بأبعاده الفلسفية والتأويلية. 
وبقدر ما لا یمکن الاطمتنان لهذا التقسیم أو غيره دون الاستناد والرجوع إلى المتن الروائي» 
فإنه يقترب من الإطار المنهجي لجوزف تورنر بخصوص آنواع الرواية التاريخية والصیغ الثلاث 
للوعي التاريخي كما حدد ذلك هیجل: الوعي الأصلي» والوعي التأملي » وأخيرا الوعي القلسفي. 
ويحدد الوعي النقدي للروائيين العرب الذين کتبوا نصوصا ات علاقة بالتاریخ» کیفیات 
هذا الاستدعاء ونوعیاته وأبعاده وکذلك القصد من شکل البناء والوضوع الذي يتحكم فيه تطور 


الوعي من القصد التعليمي إلى القصد الفني والتأويلي. 


الروائى والتاريخى. مبادئ وأبعاد: 

هناك تنظيرات نقدية 4 طور التبلور» مع رایموند ولیامز من بریطانیا وستیفن کرینبلات 
من الولايات المتحدة الأمريكية » جاءت ردا على التفكيكية التي عزلت النص عن سياقاته الثقافية 
والأيديولوجية»› ويؤكد تيار المادية التاريخية أو المادية الثقافية أن التاريخ هو معطی ثقافي 
اجتماعي » وأن العمل الأدبي يعكس الفترة التاريخية التي کتب فیهك "غير أن ستیقن کرینبلات 
باعتباره أبرز نقاد التاريخية الجديدة يعتبر أن التاريخ نص قبل كل شيء من حيث كونه أعيدت 
کتابته عدة مرات ؛ ومن ثم فهو ليس بالشيء المقدس بحسبان أن هناك قوة تحكمت في إنتاج 
الوقائع التي يرصدهاء واذن یتعین اعتبار التاريخ نصا قابلا للقراءة والتأویل . انه بهذا العنی 
شكل من أشكال الحكي وسوال ف كل مرة 5 يكون رافدا لأسثلة أخرى أو استثمارا لترتیب منهجي . 
والرواية- كما يؤكد شلوفسکي - منحدرة من التاریخ وتصوص الرحلات. ۱ 

لذلك » فإن علاقة الرواية بالتاريخ حاضرة ومتطورة دون آن تستطیع إيجاد رواية 
تاريخية › وإنما فقط روايات متفرقة ت تستدعي لحظات أو أمكنة أو أسماء أو أحدانًا من التاريخ» 
يقصد الكاتب من إبرازها إظهار واقعية المحكي وتشييد تأويله الأساسي. 

وف هدذا السیاق » فان الهم هو كيف تتشكل وتتفاعل الرواية باعتبارها النص الاو 
الداعي والفاعل مع النص الثاني » ولیس الأخيرء الفرد أو التعدد» الجزئي أو الكلي» باعتباره 
نصا مستدعی؟ 

ما هي الميكانيزمات التي تتحكم في هذه العلاقة التي ت تحقق في النهاية نصا روائیا یجنسه 
الباحثون والقراء على أنه رواية تاريخية أو روایه تعتمد علی التاریخ ؛ ون عنصر التاریخ هو 
الکون الأساسي في مقاربة الرواية؟ 

يعمل النص الروائي في إطار تفاعله مع التاريخ علی تحدید شکل علاقته وبعد تأویله 
داضل دینامیه التخییل متدرجا من مستويات التناص والتداول والنصية وصولا إلى إنشاء مرجع 
جديد يستند إلى شكل من أشكال التاريخ. مثلما هو الحال مع تجيب محفوظ وجمال الغيطاني 
ونييل سليمان ومجيد طوبياء وأمين معلوف» وسالم حميش ورضوى عاشور» وعبد الله العروي» 
وهانى الراهب. وعبد الرحمن منيف وأحمد التوفيق» وغیرهم ؛ مما يكسب الرواية المرجعية 
التاريخية ذاتهاء ويعطيها مع كل روائي خصوصية ورؤية وأفقا. 


شعیب حلیفی ن سس 236 سس 





وبالامکان تأطير كل هذا وفهمه انطلاقا من تلاثه مبادئ كبرى متحكمة هي : الاختيار» 
اي 9 ميداً التأويل» وهي مبادی متداخلة يفضي بعضها إلى بعض مرتبطة پیعد التلقي 

ب 0 الاختیار : وهو نتیجه مرکبه من استیعاب جنس الثص الروائی» ومن الوعی 
الثقاني والقناعة باختيار جنس التاريخ للاعتماد عليه في بناء رواية. ويأتي مبدأ الاختيار ليجيب 
عن سؤال: كيف تلقى الروائي .هذا "التاریخ» وال أي جانب انحاز: الاجتماعي أم السياسي أم إلى 
العام والمتنوع أم إلى حادثة (حكاية) عابرة أو أساسية في تحريك أحداث أخرى؟ 

إن الروائي يكون مدفوعا للاختيار برغبة فنية؛ لأنه لا يكتب التاريخ ولا يعيد ما هو 
مكتوب سلفاء وانما يكتب الرواية باستثمار أحداث ووقائع تاريخية › ویکون ندفوعا بفعل الوضوع 
وسياق أحداث» فيبحث عن آوجه الشابهه والتطابق بین تاریخه العطی الذي يحياه والتاريخ 
الماضي قريبا أو بعيدا. 

وداخل كل الأنساق الثقافية توجد الحاجة إلى اختيار التاريخ لاعتبارات اا من 
بینها أنه يشكل تراكما روحيا وأدبيا وخطا ممتدا ومتقطعا ومتحولا للهوية › ورصيدا عامرا بالأسئلة 
والألغاز والمعطيات. ويختلف مبداً اختيار اللجوء إلى النص التاريخي » باعتباره آرشیفا مفتوحا 
حسب المراحل والمعطيات الفكرية والثقافية والسياسية ورؤية الروائي وقدراته التمثيلية. 

- مبدا التحویل ۱ 0 ای موی بنیات الخبر 
التاريخي من سياقها الخاص والعام إلى بنيات رمزية › تندمج ضمن دوائر حكائية تتخذ تتخذ مسارًا آخر 
من حيثكث الوظيفة والقصد. 

وتتنوع أساليب الروائي ف تطويع التاريخ وإدماجه فنيا؛ حتى تحتفظ الرواية بجماليتها 
وتصل إلى إنتاج الدلالة› وهو تحويل يتم من بنیات مغلقة › من !خبارات وتقییمات تسمی تاریخا 
ای بنية مدمجة يعاد تركيبها وبناؤها داخل إطار بنيات مفتوحة وتخييلية» إنه تحويل أيضا من 

نسق التلقي التاريخي إلى التلقي الروائي. ۰ 

- مبدأ التأويل: وهو المستوى الثالث الذي يصل فيه الكاتب إلى بناء تأويل يضيء قصد 

إن التاريخ وهو نسیج غير بريء› يحمل بداخله رؤى وقراءات وتقييمات تتحكم فيها 
وجهة نظر معينة لها تأویلها وقصدها؛ لذلك فان الروائي خلال عمليتي الاختیار والتحویل يعمل 
فنيا على تطويع التاريخ وفق موجهات اسلوبية وبلاغية وعبر الحذف وال ضافه والا سقاط والتکییف 
داخل دينامية تخيلية ومرجعية روائية ذات وعي بالجنس وأفق انتظاره؛ مما يعطي الروائي مقدرة 
تحریر التاريخ من السياق والنوایا والتأویلات» ووصله بتأویلاته التي تهم ا والمستقبل 
تا 

وإذا كان شکل الاختیار والتحویل یحدد شکل التأویل. فان التاریخ کما یتشکل وينبني 
هو مجموعة من التمثلات التي ینتجها شعب عن نفسه آو یرسمها الحاکم لنفسه ولحظته 
التاريخية› إنها مجموعة تأويلات ماضيه لد یمکن تمثلها ف الراهن وضمن سيرورة خطاب التخیل 
الأيديولوجيا"؛ لذلك فإن التاريخ في الرواية لا يفلت من تشكيل متنوع عبر سجلات متنوعة : 
سياسية »› اجتماعية › مناقبية › فقهية› صوفية . .. حتى تصبح ذات حمولاات فكرية مغايرة تعکس 
النزوع الستمر للرواية التي تمثل تناقضات الراهن العربي. 

إن التاريخ هنا لیس وسیطا. ولکنه جزء من آدوات الرآة الروائية للتعرف والرصد. 
وأحيانا للثأر من سيرة التمزق والمحنه وسیرورتهما. 
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أسئلة آخری : 
تبقی علاقة الرواية بالتاریخ تشییدا مفتوحا شغل النقد کما شغل الروائیین في تقییمهم 
لتجاربهم وتفرید رؤيتهم للموضوعء وتبقى “الرواية التاريخية” شكلا يدخل "ضمن مشروع کتابة 
روائية عربية جديدة تستمد مقوماتها الفنية من خصوصيات السرد العربى في مختلف تجلياته ؛ 
حتی تکون مستجيبة لتطلبات الابداع والتلقي على السواء» في تركيزها على فضح التناقضات التي 
یعیشها الوطن العربي » في تمزقه بين اجترار الإحباطات المتولدة عن وضعية التشرذم» من جهك 
وی تطلعه لواجهة التحدیات...۳۳ . نها استطیقا التاريخي التي تتحول ای استطیقا التخیل 
ضمن لعبة احالية تفکك مقامات القیم والاحداث والسکوت عنه» في ملتقی تتقاطع فیه طموحات 
الذات برمزية التاریخ» بآفاق المجتمع وصورة الآخر. ٍِ 
هل تلجأ الرواية إلى التاريخ بوصفه شکلا کنائیا تعتمده بلاغیا لتولید الرومانيسك والعرفة؟ 
بالتاکید؛ لأن علاقة الرواية بالتاریخ لا تنتج التاریخ وانسا تلك الرواثية المتلنة بالخبرات 
التاريخية کما یسمیها !دوار الخراط ۰ توظف شرائح تاريخية في اطار روائي بعطیها دلالات لم 
تكن على السطح. 
هل رؤية الروائي العربي في توظيفه للتاريخ هي رؤية الروائي غير العربي نفسها؟ وهل 
یخضم النص لسار البادی نفسها من الاختیار الی التحویل ثم التأويل عبر مستويات التلقي؟ 
وکیف یکتب الروائیون الیوم وغدا مع ما يشهده العالم من تخولات في كافة الاتجاهات وانقلاب 
للموازین والاستراتیجیات تحولات تطال البنیات التحتية وتخلخل البنی الفوقیة... هل 
سيستوحي الروائي التاریخ» کما استوحاه والترسکوت. آلفرید دي فيني» فکتور هوجو بروسبیر 
مريمي» آلکسندر دیما الأب.... آم مثلما لجأً الیه جرجي زیدان وغیره؟ 
إن الروائي يلجأ إلى التاريخ الذي يحبل بدينامية الحكي ومستويات من المتخيل الراقد 
فوق أنهار من التأويل» من ثم يمكن التفريق. في كل الآداب بين تاريخين أو أكثر: تاريخ خال من 
أي نسغ أو حركية» وتاریخ حي بمعطیاته ومفاجاته له قدرة التمثل وتكثيف السيرورات الذهنية 
والاجتماعية بشكل من الأشكال» بين تاريخ انتهى ورتب ما رتب» وآخر ما زال متفاعلا ومحركا. 
ويجد الروائي» بهذا المعنى» جسورا تمده إلى هذا التاريخ لیعید قراءته وترکیبه » وأعتقد أن هذا 
التوظیف الغني للتاریخ تشید ونما عبر ثلاث رؤى أو مراحل: 
- روية رومانسية تنظر ای التاریخ ملأی بشعور حنيني مکثف. 
- روية واقعية توظف التاریخ في سبیل بلوغ الشمولية والكلية. 
س رؤية فنية جمالية تنطلق عن وعي استطيقي ونقدي. 
وفي اختبار هذه العلاقة فإن الشعوب التي تنضج معاناتها وتتشبع بالوعي التاريخي تتجه 
الی اعتبار التاریخ وسيلة أساسية للتعبیر والتغییر وبناء الحاضر والستقبل » وقد كانت الرواية 
الافريقية الشبعة الشدودة ای الحكکي الشعبي والشفهي واکراهات الواقع المزق فضاء رحبا 
لاستدعاء كل أنواع التاريخ من أجل بناء واقع اجتماعي وتاريخي. کما تقول الباحثة النيجيرية 
أنطوانيت تيجاني علو" وتنظر إلى علاقة الخطاب الروائي بالتاريخ في لحظات التحول 
الااجتماعي» بينما نمت تجارب روائية إفريقية ة أخرى وهي تستعید التاریخ خ المحلي من النفی 
لاجل هوية جماعية وشخصية فردية. 
فالكاتبة الكوادالوبية ماریز كوندي جعلت من مدينة سیغو |طارا لمحكي تاريخي یرسم 
صورها زمن الفتوحات الاسلامية» آما شریف فامبا من لیبیریا فقد کتب روایته (بلد الاباء- 
۹ عن تاريخ نشوء جمهورية ليبيريا. 
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إنها علاقة تمزج الرژیه الرومانسية بوعي واقعي رغم کونهما یعکسان لحظتین من علاقه 
الحكکي بالتاریخ ف إة فريقيا وسط الضياع والنقى والحروب» يتجهان 2 لجوء صارخ إلى كتابة 
التاریخ کما لو آنهما یکتبان هویتهما" ؟. 

وفي اتجاه آخر قدم الوعي التاريخي ف آمریکا اللاتينية تجربة ثرية عکستهاآدایها 
وتحدی دا ف الرواية من خلال ربط التاریخ 2 بالنفی والديكتاتورية › وف الوعي الأكيد پان الرواية 
كما يقول كنار لون قوینتس : "تمثل الآن تعویضا للتاریخ » انها تقول ما یمتنع التاریخ عن قوله 
نحن نعيد تركيب تاريخ مزور وصامت. .. واني لقادر أن أملأً بصوتي فوع أربعة قرون أو ما 
يزيد a‏ وللتمخیل نستعیر هنا روایه "نا الأسمى” " للکاتب الباراجوائي أوجاستو روا باستوس 
Augusto Roa Ba“‏ والذي عرف بالتزامه الذي یظهر من خلال بعده الأیدیولوجی وموقفه 
الاجتماعي كما تجلى في منظوره للكتابة الذي يمزج فيه الذاتي بالوعي التاريخي والاجتماعي. 

قي “أنا الأسمى” يوظف التاريخ بصيغة يصعب معها التمييز بين الحندث التاريخي 
والخرافي : فيناقش كتابة تاريخ باراجواي من منظور الطبقات الحاكمة التخلفة لیفجره من الداخل 
بسخریه لاذعك. محاولا إبراز مدى سخافة المؤرخين الرفميين» بحيث إن عملية تأريخهم زائفة 
تهتم بالظاهر والاحداث العرضية السطحية نافية بذلك عمق الجدلية التاريخية وحقيقة سیرورة 
الشعب البارجوائي» ویقترح اعادة قراءة تاریخ بلده مُرجعا الأحداث إلى مسبباتها الحقيقية من 
خلال تناوله لفترة حکم الدکتور فرانثیا رق۱۹) رمز الامة ومسس براجواي الحديثة . 

ومن خلال بنائها الفني العمیق وتقنیاتها السردية والتركيبية تصبح رأنا السمی) رواية 
بين التاريخ والسيرة ف انصهار تام يفرز تساؤلاات تهم إشكالية الحکم الطلق والکتابة وسلطتها 
والعلاقات المعقدة بين السياسة واللغة. والزمن والوت والثقافات القديمة الباراجوائية 
والاأمريكولاتينية والفضاءات الأسطورية والرمزية وصراعها الثقانی مع الغرب الذي يخفي في جوهره 
الصراع السياسي والحضاري. 

وف اتجاه ثالث. عرفت الرواية العربية مع روائیین ف مختلف الدول العربیة نصوصا 
وظفت التاريخ بمستويات فنية ورژی جمالية وأيديولوجية عبرت عن وعي تخييلي ووعي تاريخي 
بخصوصيات يمكن تلمسها بجلاء عند غائب طعمة فرمان » وهاني الراهب» وعبد الرحمن منیف » 
والطاهر وطار » > ونجيب محفوظ وجمال الغیطانی » وصنع الله إبراهيم › ورضوی عاشور» وأحمد 
التوفیق » وسالم حمیش ۱ 
السيروي والذاتى أو من اللغة إطارا یحتضن کل ما یفیض من ایماضات عن التاریخی والاجتماعی ؛ 
مما أعطى للتاريخ- وهو الحكاية العربية الكبرى- فرصا جديدة للتعبير داخل أصوات الرواية 
التنوعة دون أن يتخذ شكلا وحيدا للاستدعاء أو يتم البحث عن إطار تصنيفي يصف هذه العلاقة 
أن یفلت من الوقوف عند اسم واحد: فأبدع بحسب خصوصيات الكتابة الروائية ورؤيتها الفنية 
فاطلق آسماء الرواية ذات النظور التاريخي وكتابة التاريخ والكتابة العاكسة لملامح التارية”". 

إن حيوية التاريخ العربيء قديما وحديثا والوصول بكل آنواع امن والمعطيات 
الحقيقية والافتراءات والثقوب تجعل منه مادة خامة 5 التشکیل الرواني » وترشحه مستقبلا 
لأشكال أخرى من التوظيفات ستفرضها المعطيات الاجتماعية» والأنساق الثقافية والفلسفية 
الا خيرة من تحولات کانت سبیلا رئیسا لراجعات ف التاريخ بکل انواعه » ما زالت مستمرة حتى 
الان 

ن. 
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تقوم نظرية الترجمة الادبية علی مفهوم تشعبي. تلتقي فیه کثیر من الاسئلة والاشکالات. 
وتمتد من خلاله بؤر معرفية وثقافية عديدة تتوزع بين مختلف اتجاهات الدراسة الأدبية› 
واللغوية؛ من أدب تأثري مقارن يرصد لقاءات الاداب العالية وحواراتها واشتباك بعضها ببعض 
ولسانیات عامة» تعنی بجدلية الفعل اللساني في تجلیه الانساني الطلق» وأخرى تطبيقية تعنى 
بجدليته الجزئية الضيقة» وطرائق تحوله. وانصهاره» وانتقاله من ذهن لغوي إلى ذهن لغوي آخر 
یباینه . ویستقل پذاته منفصلا عنه » مما اصطلح على تسميته بطرائق تعلم اللغات » وتيسير 
انصباب منظومتين لغويتين أو أكثر في ذهن بشري واحد. 

هذا إلى جانب انبثاق مفاهيم نظرية أخرى» ترصد الظاهرة اللغوية في أعلى تمظهراتها - 
التمظهر الأدبي ‏ وتسهم بشكل أو باخر في إرساء الحضور الترجمي» وترسيخه. 

وتتوزع هذه المفاهيم في كثير من الاتجاهات؛ بعضها اجتماعي» يستجلي تلقي النص الأدبي 
باطنئیة ‏ وبعض ثالث پرصد جمالیاته من ذاته » وداخل ذاته دون الاتكاء إلى مرجعيات الخارج 
الا جتماعي » والنفسى ؛ أي إن عملية التدوق الجمالی أضحت داخلية. تنبثق من النص وترتد 
الیه ‏ و تحیا وتتحركث قیه » وبه . 

وف جميع هذه الاتجاهات على اختلاف طرائقها وأهدافها ووسائلها - تتوضح کینونات 
نصية متبايئة, ومصطرعه ؛ بعضها ينتج النص : : وبعضها الآخر يقرأ النص ۰ ویتعمقه » ويضطلع 
بفك رموزه» وشفراته. 

وبين هذین القتطبین یسبقی النص حاملا سره الأوحد؛ مشروع تجاذب أول بين مبدعه 
وقارئه أو بين منتجه ومستهلكه. ومشروع تجاذب ثان بين خفي دلالاته وصريحها وثابتها 
ومتحولها؛ مما یوسس وجوده القراني العمیق . ويرفعه إلى مرتبة مثلى من الديمومة والتجدد كثيرا 
ما یعدو معها وحدة تأويلية کاسحة : ترفض التشرنق داخل حدود اللغة الواحدة. وترئو إلى المثول 
والتمظهر ی مجالات لغوية آخری. تطل من خلالها علی قراء آخرین» وتطفح بحمولات ثقافية 
وامکانات قرائية جديدة غير التى لازمتها في حضورها اللغوي الأول؛ حضورها الانغلاقی الضیق 
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البسیط. ذي الاحتمالات الختنقة - على سعتها ‏ في سجن الشکل اللغوي. الأحادي» المحصور. 
وهذا يعني أن ترجمة نص أدبي ما إنما هي في جوهرها إقرار بتعاليه» وضرورة انفتاحه علی 
فضاءات لغوية جدیدة» يرتدي فيها أثوابا أخرى. 

وكلما كثرت أثواب ذاك الاأاصل. وتعددت ملامح وجوهه التقمصتة أي كلما كثرت 
ترجماته ونقولاته» دل ذلك على خصبه ونمائه وطبیعته الرنة السايرة جمیع جمیع التحولات. 

وهنا تظهر كيئونة نصية جديدة ‏ تضاف إلى البدع والتلقي e‏ المترجمء الذي 
يأتي قطبا مفصليا ثالثاء يتلقى النص كأي قارئ عادي» ثم يعيد إنتاجه مرة ثانيةء ممظهرا إياه 
في شكل لغوي جدید» قد يكون لغته الأم > وقد يكون لغة أخرى يتقنها إتقان اللغة الأم نفسها. 

وق هذا التلقي التعالي الذي لا يكتفي بمجرد استهلاك النص والوقوف عند حدوده القرائية 
الدنياء يتراءق هذا الوجود النصي وقد شرع ینفلت من قیود به بيئته الضيقة . منزلقا الی بيئة 
جديدة. تاركا جمهوره الأول» مقبلا علی جمهور آخر سواه» د عن شكله الذي يعد بنيته 
العميقة ؛ ليستعير ثوبا آخر› قد يكون على مقاسه ‏ في أنجح الحالات وأشدها إيجابا ‏ وقد يكون 
أوسع منه أو أضيق» مما يجعل من الترجمة في هذه الحال ‏ مغامرة تحويلية كبرى» عملية 
تهجيرية تعلو فيها ‏ على آهمیتها وضرورتها - صفة التصدع » والاغتراب» والضياع بين أكثر من 
شكل واحتمال. 

ويتفرع هذا الاغتراب الترجمى إلى شقين اثنين: أحدهما يخص ذات المترجم في سعيها 
الدائب ومحاولاتها المستميتة تجاوز اختلاف اللسانين: اللسان الأصلء واللسان الفرع» وكذا في 
اصطراعها الدامي بين هاجس الإبداع الذي يسكنها وما قدر عليها من قيد خلقي يكاد يطبق عليها 
من كل الجهات. ملزما إياها بالأمانة والتماهي مع ذات المبدع» والحلول فيهاء إلى حد تصبحان 
معه ذاتا واحدة تقول الشيء نفسه بوجهین توأمین. لا یفرقهما اختلاف البیئات والألسن» 
والجماهير. 

ح أما الشق الاغترابي الثاني» فيخص النص المترجم نفسه الذي حكم عليه أن يظل مجزأ 
الهوية ضائعهاء سجين فضاء مرآتي. ينشطر فيه إلى مالا يتناهى من النسخ والصور والأشكال؛ فلا 
يدري ف أي منها تتمرأی ذاته » ویسکن جوهره ولبه العميق؛ مما يوحي بتبطن العدم والاغتراب 
أعماق الفهوم الترجمي» بدا معهما الترجم ميتاء والنص منتحراء والمقصدية الأدبية ضائعة؛ 
مبدعها مغيب» ومتلقيها مهمل» وحرکیتها محاصرة بعوامل ا والسکون مما يمكن تفصيله 
فیما يأتي: 


«4 


در 
يحضر المترجم في أثناء اضطلاعه بدوره التحويلي التوسطي حضورا ی مترعا باشارات 
القوة والتسلط بدا من خلالها مالك زمام الفعل النصي کله ؛ یستبد بالنص ویمتلکه » ويعيد بثه من 
جديد ‏ كما يشاء ‏ إلى قراء آخرين» هم تحت رحمة قلمه النشطر عن قلم المبدع ؛ له أن يتقمص 
ذات هذا المبدع. وينقل إليهم نصا يستوي مع أصله ‏ أو يفوقه ‏ إبداعا وتوهجا وائتلاقاء وله أن 
يتبرأ من ذات ذاك المبدع, وينشق عنهء فينقل نصا ممسوخا مشوهاء لا يرتد إلى أصله المتعالي ولا 
یمثل صاحبه وآباه. وهو في اللحظة نفسها يتموقع الموقع التسلطي نفسه بالنسية إلى المبدع؛ 
فیسلب منه نصه وفیض احتراقاته. ؛ وعذاباته» ثم يقوم بتحويلها ونقلها إلى بيئة أخرى تختلف 
عن بيئتها الأولى تلقیا. ومعاییر قرائية. 
وفي هدا النقل والتحویل تتضخم ذات الترجم وتتعالی مقصية البدع» متسلطة علیه ؛ لها أن 
تحفظ صیته لدی صنف آخر من القراء غیر قرائه الأولین؛ فتبدیه بما هو علیه . آو بما هو حسن 
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مما هو علیه ولها في الوقت نفسه أن تسيء إليه؛ فتبديه بما هو أسوأ مما هو عليه ء EE‏ 
أزمة إبداعية عميقة» تتسع فيها الفجوة بين ما يحظى به المبدع في بيئتهء ولدى قرائه الأصليين 
من حضورء وإشراقء» وعلو ذكر» وما قد يتخبط فيه. في بيئته الجديدة ‏ بسبب المترجم ‏ من ذكر 
سيئ وصيت خامل. کامد. 

هذا من جهة»ء ومن جهة ثانيةء يتراءى نفوذ المترجم وقد تضخم لدى إعادة النظر في 
علاقته بالمتلقي؛ وهي في أبسط معانيها علاقة قائمة بين أعمى - التلقی - قاصر عن النظر فى 
. کلمات البدع واستجلاء علائقها التجاورية . ومستوياتها الدلالية المختلفة. ودليله ‏ المترجم ‏ الذى 
يأخذ بيده» ويعبر به متاهات الأحرف ودوامة الكلمات» فاكا طلاسمهاء ومستغلق رموزهاء 
وإشاراتهاء ناقلا إياها إلى مجال لغوى يفهمه التلقی ويعيه ب ويتحرر فيه من قصوره وعماه؛ فيغدو 
قادرا علی استکناه ما طرح أمامه من دلالات طللما تَخفت. وغيبت فى أشكال لغوية غريبة عنه. 

وهو بادراکه البدئی مثل تلك الدلالات التحولت كثيرا ما لا يقنع بالزحف البطىء على 
سطحهاء بل يطمح إلى الغوص فى أعماقهاء واختراق ما حیطت به من أسوار كثيفةء حالكة 
الإعتام. ولدى وصوله إلى هذه المرحلة يختفي المترجمء وتضمحل سلطته. ويغيب. مفسحا الطريق 
أمام القارئ الذي يغدو مالك زمام الفعل» مضطلعا بمحاورة النص واستجلائه بنفسه دون الاتكاء 
على عون الترجم؛ مما يعني انتقاله من حالة القصور المطلق إلى الحركية المطلقة ومن التخفي المطلق 
إلى المواجهة المطلقة. 

وهنا كما ذكرنا سابقا ‏ يغيب الترجم» وبغيابه یتبرعم دوره الحقيقي » وجوهره الذي 
يتجاوز كونه عصا يتكئ عليها المتلقي» 'ليغدو عينه البصيرة» بها يتخطى ضحالة السطح» ويمتلك 
القدرة علی التفلسف ف النص»ء ومحاورته › وولوج أعمق فسحة تأويلية فيه. 

وقبل وصوله إلى تلك المرحلة» وانتقاله من جمود العصا وموتها الی حركية العین و 
فان کثیرا من العراقیل والعثرات لا تلبث آن تعترض طربقه. وتحاول تکبیل خطاه. وشل حرکته ‏ 
وإقصاء دوره الفاعلي العميق» جاعلة إياه لا يزيد على أن يقوم بدور الوسيط الخامل في آقل 
مستويات التوصيل وأدناها. 

ولعل أعتى هذه العثرات وأعصاها هي تلك التي نلحظها من خلال اضطراب المترجم 
وضياعه بين نظامين لغويين مختلفين: أحدهما متحقق بالفعل؛ وهو نظام النص الأصلي الذي نطق 
به البدع » والثاني إمكاني کامن ف ذهن الترجم» وهو النظام المتفرع عن الأول أو هو الشكل اللغوي 
الثاني» الذي سیحتضن بنية النص العميقة بعد انشطارها عن شکلها ونظامها اللغوي الاول. 

وف هذا الانشطار اللغوي , وانفتاح النص على ثوب إشاري جديد غير ثوبه الأصيل › الذي 
اختاره مبدعه. تتضاعف معاناة المترجم وتتضخم مشکلته ؛ فهو يعيش أزمة تصدعية كبرى؛ اللغة 
الأصل تشده البها بعنف واللغة الثانية ‏ التى يفترض أن ينقل إليها ‏ تشده بعنف أيضاء وهو 
فيما بينهما ‏ وخصوصا لدی ترجمته الشعر - آشبه ما یکون بالبطل التراجيدي تتقلص إمكاناته 
وتضیق » ولیس أمامه سوى أحد حلين: إما أن ينصاع لنداء اللغة الأصل فيأتي نصه مترجما ترجمة 
حرفية باردة» ومعقدة - وان حاکت الاأصل وأخلصت له - وإما أن يختار نداء اللغة الإمكانية 
الثانية؛ فينتهى إلى ترجمة إبداعية» موصولة بذهن التلقی. قريبة منه» لکنها بعيدة عن أصلها 
ا 1 

وف كلا هذين الحلين» تتضاعف صفة الهدم والتدمير - هدم الفرع وتدمير الأصل - وتسود 
حال من التداخل اللغوي» یفقد معها النص هویته العميقة ویسوده کثیر من التشتت والضیاع بین 
آکثر من شکل واحتمال لغوي. 

وقد عبر الجاحظ عن مثل هذه الأزمة اللسانية التي يعانيها المترجم قائلا: 


 _ 243‏ اترجمة وأزمة الانشطار النصی 





“ومتئ وجدناه أيضا [ الترجمان ] قد تكلم بلسانين» علمنا أنه قد أدخل الضيم علیهما؛ 
لأن كل واحدة من اللغتين تجذب الأخرىء وتأخذ منهاء وتعترض عليهاء وكيف یکون تمکن 
اللسان منهما مجتمعین فیه » كتمكنه إذا انفرد بالواحدة؟ !20 

والی جانب هذا الحاجر: حاجز الاشتباك اللغوي. وتداخل آنظمة النص الأصيلة والفرعية 
فیما بینها. فان حاجزا آخر یمکن ملاحظته من خلال تأمل وظيفة الترجم وموقعه من الصلة 
الخطابية الرابطة بين المبدع والتلقي» وفيها يبدو ذا دور تلصصي »ء یقحم من خلاله ذاته في علاقة 
تواصلية لم يقم الخطاب فيها لأجلهء ولا لأجل أن يستأثر بهء ومع ذلك فإنه يلتقطه» ويستبد 
به» جاعلا من نفسه مبدعا ثانیا للنص**؛ یسلبه بینته الاولی وقراءه الاولین. وینقله الی بيخة 
أخرى» وقراء آخرین. موقعا نفسه بهذا النقل في مأزق |بداعی شدید الاستعصاء. بدت من خلاله 
الکتابة صعبة» وعصية وممتنعة إلى حد الاستحالة لم يقف فيها الترجم - شأن البدع - آمام الواقع 
ومفارقاته» بل وقف فیها آمام انعکاس هذا الواقع ووجهه الحلمي المتجلي كلاميّاء والمتموئل في 
نسیج احتمالي» ينفتح علی ما لا یتناهی من الصور والدلائل: والاشارات. 

وبدت نقطه الافتراق الفاصلة بینهما المبدع والترجم من خلال صعوبة مهمة ثانیهما 
واستحالتها (الترجمة) مقارنة بمهمة الأول (الكتابة)؛ ذلك أن المبدع ‏ في أثناء اضطلاعه بإنشاء 
نصه ‏ يقف أمام الواقع؛ أمام احتمالات عدة متخفية ينهل منها ويغترف كما يشاءء وبراعته 
الحقيقية إنما هي في التقاط الشيء من اللاشيء واللامألوف من المألوف والمتعالى من المبتذل 
والهمل. 

وعلى الرغم مما في هذا الالتقاط من مشقت وعذاب. قد تصل بالمبدع في بعض الأحيان إلى 
أن یشنق نفسه » ويقطع حبله دون شفقة( فإن حجم معاناته لن يلبث آن یتضاءل» ویضمحل 
حالا تمثل آمامه معاناة الترجم» الذي لا تنفتح امکاناته علی فضاء واقعي واحتمالات كتابية بکر 
له أن يأخذ منهاء ویستلهم ما شا بل هو آمام کينونة متعالية» وخارقة - کینونة النص - بشق 
الأنفس استلت من الواقع » وافتكت من رتابتهء ونشوز ملامحه. وعليه ‏ المترجم ‏ أن يلتقط من هذا 
الكون الإبداعي المتعالي كونا إبداعيا آخرء يفوقه أو يساويه تعالیا و ائتلاقا. 

وهو فضلا عما سيعانيه من صعوبة استلال إشارات تجاوزية خارقة من فضاء تجاوزي خارق 
عصی الاحتمالات. لن يلبث أن يجد نفسه محاصرا بقيد خلقى يفرض عليه أن يتقمص ذات 
البدع وبنطق علی لسانه. ویضطلع بتحویل خطابه إلى بيئة أخرى يؤدي فيها الدور التأثيري 
نفسه» دون أي اختلاف أو تعارض بین آل النص وماله » وجوهره. وتفرعاته. موقعا ذاته بمثل 
هذا الاضطلاع بين فكي كماشة» يتخبط فيها ويضيع بين واجبه الذي يفرض عليه النقل الأمين 
والدقيق لكل ما يتلقاه» ورغبته في المثول أمام القارئ» والغوص في عمق النص» وصمیمه. تعویضا 
عن غياب المعرفة المشتركة من جهة, وافتقار المحاكاة الوفية وعدم کفایتها من جهة أخری: مما 
يؤدي حتما إلى إذكاء ما سيعيشه من طقوس مأتمية وجنائز كتابية واحتدامه ‏ لم تقم العركة فیها 
على ضراوة الواجهة والصراع بين احتباس الواقع وجفافه ومرونه الابداع ونمائه » ولا على اضطرام 
السافات الفاصلة بين لحظات تخلق الوجود من العدم وانبچاس الشيء من اللاشيء. (مما یمکن 
آن یعترض البدع آنّْ الکتابة). 

وإنما هي ماتم مضاعفة يحياها الترجم وبصطلي بجحیمها. ومن داخله تولد الاف من 
جنائزها؛ بسبپ من اتساع الفجوة بين حدي الكتابة استنادا إلى مرجعيات الواقع ومنجزاته 
الفضفاضة الهملت والکتاية استنادا ار مرجعیات النجز الابداعي النتقی. الذي لم تتبعثر فیه 
ال شارات ولا ابتذلت الدلالات آو ارتمت علی ضحل مسارات التعبیر وآسنها. بل تأسست 
جمالیاتها العسيقة من تجاوز واختراق لكل منطق أو منجز إشاري لا يؤسسه منطق الكتابة نفسهاء 
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البنطق التمنم التعالي» الذي لا يعي الا ذاته » ولا ينبني حضوره إلا منه؛ مما يؤدي إلى أحد 
تن فشل الترجمة بوصفها عملية تحويلية عبثا تحاول نقل اللفوظ النصي إلى جمهور ثان غير 
جمهوره الأول بالقدر نفسه من الإيحاء والتأویل اللذين لازماه ف بيئته الأولى» أو اكتفائها بأداء 
الغرض التوصيلي الأدنی » الذي كثيرا ما يضيع أيضا ق عتمه التعقید والالتواء وتداخل نظامي 
النص الأصلي والفرعي فيما بينهمال أو تعارضهما واتفصالهما بشكل يوحي بتشتت هوية النصء 
وانقصامها وانشطار أجزائهاء ومکوناتها؛ مما يحيل حتما إلى تأکید سلطة الوت والائتقفاء ؛ موت 
الترجم وانتفاء دوره» وتخبطه الأغشن في مزالق كلامية لا قرار لها. 

وفضلا عن هذا الاصطراع الكتابي» ووقوع المترجم في معركة خاسرة مع الکلمات » وأنساق. 
الصور والتعابير» فان اصطراعات آخری. ومعارك دامية لا تحب لن تلبث أن تقتحم ذاته 
وتستيد بهساء وتجعل من 7 مواجهات قتالية کبری ؛ يحتدم فيها النزا ۰ ويشتد بين 
ذات الترجم من جهت وذاتین ز نصيتين أخريين من جهة ثانية. 

وأول هاتين الذاتین هی ذات 7 الذي كثيرا ما يحتدم الصراع بینه وبين المترجم حول 
أبوة النص؟ ۽ كلاهما يدعي امتلاکه ويفترض أبوته والوصاية عليه ؛ انطلاقا من الاضطلاع ببنائه › 
واستلال صوره وتراکیبه من رصید لغوي لا متناه (کما بفعل البدع) أو انطلاقا من إعادة صياغته 
وانتاجه » وتحویله ای مجال لغوي جدید. وجمهور جدید (کما یفعل الترجم) مما يدي الی 
ازدواج أبوة النص الترجم وتفشی التصدع والتضاد 3 صمیمه ۰ وافتراقه عن غيره من النمادج 
النصوصية غير المترجمة» التي ليس لها سوى أب ووصي وحيد؛ هو مبدعهاء ومخرجها من 
تهلهل و تشعث وجودها المتحقق بالقوة إلى وحدة وانسجام وجودها المتحقق بالفعل. 

ولا يلبث الكثير من هذه النصوص - النصوص غير المترجمة أن يتبرأ من أبيه (المبدع) 
ليغدو ملك قارئه ومتلقیه ؛ یقبل علیه . ویتماهی معه » وتقوم بينهما علاقة التحامية. حلولية› 
تزداد عمقا واتساع غور كلما ازداد النص تمنعاء وعناداء > وأمعن 4 التعالي › والخفاء. والضن 
رازم مما ی إلى 2 ملامح صراع ثذاني بسيط؛ هو الصراع التداولی الألوف الوروث منذ 

أما النص المترجمء فتستبد بأعماقه كفل صدامية مضطرمة » شدیدة الاشتجار والتعقید 
والتداخل فيما بینهاك تتعاقب فيها الصراعات وتحتدم » ۰ وتتكائف ؛ من صراع داخلي أول يقتتل 
فيه المبدع أثثاء کتابه نصه - مع تعنت اللغة ولا نهائية .احتمالاتها» وصرع داخلي ثان يقتتل 
فيه المترجم ‏ أثناء تحويل ما كتبه المبدع ارك 0 النص المنقول من 
جهه اخری ۱ 
بنيته الخارجية افا ر RN‏ یقتتل ق آولهما أبو النص الأول ا 
مع أبيه الثاني ا لترجم ‏ ويقتتل في ثانيهما كلاهما -المبدع والمترجم - مع قاری النص ووريثه 
الشرعي؛ مما يحيل إلى تضخم علامات التناقض والتضاد وتبطنها أعماق اللفوظ الترجمي بشکل 
بدا معه کتله افتراقیه کبری . تتضمن ما لا یتناهی من الاحتدامات. وتتراء‌ی بوچه شدید التقلب 
والغموض. تتخلله طیقات ودواشر قتالية ملتهبة› یلتقی فیها النقیض بالنقیض ویحیل الصراع 
البدئي البسيط فيها إلى صراعات آخری مشتجره. تدوم » وتستطيل ولا تکاد تنتهي. 

وف هذا الفضاء الاصطراعی القاتم » يتراءى المترجم وقد أطبقت عليه وحاصرته عوامل الوت 
والدمار من کل الجهات؛ فهو آسیر عدم ممکن یتبدی من خلال مختلف الصعوبات والعراقیل 
التي تواجهه: 4 وأسير عدم آخر متحقق » شد ید الاتساع » يتوزع بين لحظتین انتقائیتین » ينتحر في 
أولاهماء ويقتل في الثانية. 
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ب ۳« 


وتتجلی آولی هاتین اللحظتین - لحظة الانتحار واطفا» وه الحياة عمدا - من خلال ضعف 
المترجم» وانخفاض مستواه الأدائي إلى أقصى درجات eT‏ وهذا لدی ضحالة رصیده 
اللغوي» أو ضحالة قدرته المعرفية »أو ضحالتهما معا (اللغة والمعرفة/ الثقافة ) بشكل كثيرا ما يبدو 
معه العمل الترجمي مشروعا تحويليا ميتاء ینتحر صاحبه ‏ الترجم - ولا يبقى منه سوى جثة 
هامدق صفرية الثقافة والرصيد اللغوي. وليس لها ما تنفثه سوی آشلاء خامدة من الأحرف 
والکلمات » عبثا تحاول البوح و الائتلاق» وتجاوز اطار البکم والصمم الطبق علیها. 

ولدی تحقق هذه الحال» ووقوع النص فی آزمة الصمت والانطفاء» بسبب من ضعف الترجم 
وانکساره» یمکن استنتاج آمر وحید» هو أن الاصطراع بين مبدع النص ومترجمه قد ال إلى حل 
نکوصی متنازل» انتقلت فيه آبوة النص ای من لیس جدیرا بها. وغدا واقعها الوحید مترعا بکل 
ماهو سكوني رتيب» يناقض ما كانت عليه من حركية وتوهج لازماها في حضورها الأول؛ 
حضورها البدئي المكتفي بثوب إشاري وحيد لم يقحم بعد على عدمية الترجمة الفاشلة» ولم تفرض 
علیه سلطة آب ثان آدواته الكتابية آسنة عجفاء تتضاءل صاغرة آمام نصاعة حضور آدوات أبي 


النص الأصلى. 
إلى جانب هذه اللحظة الانتحارية النكوصية القائمة أساسا ضعف أدوات المت 
و ۰ 3 و جم 
وموت ابداعه ‏ فإن فسحة عدمية أخرى ٠‏ کثیرا ما تلو وتمتد مستبدة بحضوره» وتحدداته » 


موزعة علی ثلاث تفرعات جزئية تحیل الواحدة منها ال الأخری وتؤدي باجتماعهما معا إلى 
توضح لحظة الموت الفعلي ؛ لحظة قتل الترجم. وتعریقه ظفرا ونابا. 
وأول هذه التفرعات يمكن ملاحظته من خلال اصطراع المترجم مع النص الزمع تحویله . 
ووقوعه في مآزق كتابية يقف فيها مواجها كينونة زثئبقيةء شديدة التقلب والدوران» ترفض أن تحد 
تحت أي إطار نظري أو إجرائی ٠‏ وتأبى إلا أن تکون بنیه انقلابیة کاسحهة. متمردة على السائد» 
ومنفلتة من رتابة الأطر والمعايير» وكل ما قد يشغل محورا سكونياء ثابتاء ذا سلطة على ذهن 
المتلقي» مما يمكن ملاحظته بوضوح من خلال القراءة.الأفقية الهادئة المرتكزة على معنى أحادي 
ضحل ورتیب » يفترض الية الملفوظء وجموده. امسا 0 فسحة تأملية بسيطة لا تتجاوز 
ضحالة النظر الأیدیولوجی الضیق. الذي لا يزيد على أن يكون قشرة النص وسطحه.ء لا بؤرته 
وعمقهء وأثره التأويلى اللامتناهى» الذي لا يكاد القارئ يمسك ببعض من أذياله حتى تتشظى» 
وتنفلت» وتغيب في طبقات وتلافيف نصية مشتبكة» هي في صميمها وجوهر تكوينها ما يكون بنية 
النص» ويوضح هویته ویشکل بژرته الدلالیه اللامحدودة المنقلبة على كل شيء» حتى على 
نفسها والنفتحه على فضاء ء تخييلي عمیق» یعج بالاسئلة والافتراضات» وتتوالی فیه القراءات 
على نحو دائري متصل, لا بداية فيه ولا نهاية. ولا حقائق معرفية ثابت ویقینیه. بل یتراء‌ی 
فيه ومن خلاله كون من العلامات» ومجرة ةَ شاسعة من الدلائل والاشارات » تستبد بذهن التلقي » 
وتشغل الحيز الأرحب من مجال تلقيه. وحواره الجدلي مع النص الذي لم يعد معناه معتمدا على 
أحادية الرؤيةء» وسكونية الدلالة. بل غدا ‏ كما يرى a‏ - مئينيا على تعددية أنظمته › 
وتنوعها. وعلی طاقته الاستنساخية غیر النتهية. آو الداثربة* التي یمکن النظر الیها - من 
ناحية ترجمية - علي أنها نقطة احتدامية مريرةء يضيع فيها ال وتتشظی کلماته محاولة 
التقاط أطياف من المعاني ؛ شفیفة ‏ ومتزئبقهة. ومتعددة التمظهر؛ تستثیر قارنها وتتمنع علیه . 
وتتبدی آمامه بنصاعة ووضوح. ثم لا تلبت آأن تتخفی» وتغیب؛ محلقة ا ضيابياء متعتماء 
يرفض السكونية» والثبات» ويأبى إلا أن يظل بنية انفلاتية» متفجرة؛ تنفلت من أسر أطرها 
اللفظية المتقوسةء وتفجّرهاء ثم تنفجر معها؛ مما يحيل إلى تمنّع الأثر النصيء واستحالة حصرهء 
وتقييده في إطار بنائه» وتشكيله اللغوي الأحادي الأصيل» الذي بدا كما مر سابقا ‏ شديد 
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التقلب» ديمومي الحركة؛ لا یختلف من قاری ای آخر فحسب. بل ینشطر الی ما لا یتناهی من 
الصور والأنساق 6 أعماق الذهن القراني الواحد. من لحظة لأخرى حدا قرانیا آدنی - آو ف صمیم 
اللحظة القرائية الواحدة - حدًا قرائیا أعلى. 

وهنا تتضاعف معاناة الترجم. وتتبدی معرکته مع النص محسومة الختام؛ يهوي فيها 
قتيل بناء إشاري يرفض الثبات وإسلاس القياد في إطار أحادية التمظهر اللغوي . وائتلاف السیاق 
وثاني تفرع عدمي يطبق على المترجم» يمكن ملاحظته من خلال استجلاء علاقته - آلترجم 
بالمتلقى. ا ۱ ۱ 

وهي علاقة تقوم على أنقاض اصطراع جدلي قبلها ‏ بين كل من البدع والمترجم ؛ يتنازعان 
فيه أبوة النص» ويقتتلان ‏ حتى الموت ‏ لأجل امتلاكه» والاستثثار ببث کلماته» وتوزیع جمله 
وإشاراته» وما تلامع من بارق علاماته. ومخفي صوره. واحالاته. 

وی هذا الاصطراع الدامي» تأتي النتيجة دائما لصالح الترجم الذي يستبد بالنص. 
ويمتلكه وينقله إلى مجال لغوي آخر غير مجاله اللغوي الأول محققا بهذا النقل خطوة تحويلية 
كبرى » تنقصم فيها الصلة بين النص ومبدعه الأول» وتحل ‏ بدلا منها صلة أخرى جدیدق يبدو 
من خلالها المترجم أبا النص ‏ ومالك تجلیاته» والتماعاته ؛ ؛ عبقریثه وحدها هي التي بم النص 
حضورا شکلیا انیا يأتي امتدادا لحضوره الشكلي الأولء وتأكيدا حاسما لا قد امتلاً به من 
تعال» وشعرية » واشراق طافح» مستدیم. 

غير أن أبوته المزعومة تلك لن تلبث أن تتلاشی وتغیب - مثلما تلاشت آبوة البدع الأول 
وغابت ‏ لدى أول لقاء بينها وبين التلقي » الذي سرعان ما یحظی بامتلاك النص ۰ ویستأثر 
بالتقاط إشاراته» ومخفي دلالاته ؛ د لان الخطاب أنشئ لأجله أصلاًء ولولا انعکاسات قراءاته . 
و تعدد آرائه وتأويلاته» لانتثرت حقيقة النص وبهت حضوره. وضاع جوهره في عتمة الابتذال 
والتوصیل. 

ولذا فإن أي لقاء بين أبي النص الثاني - الترجم - ووریثه الفعلي - التلقي لابد من أن 
ينتهي بامّحاء أولهما؛ وهذا لأن ملكية النص ترفض المشاعية والتعدّدء وتأبى النكوص والتراجع 
إلى منشثهاء الذي لا فضل له عليها إلا في إنشائهاء وإخراجها کينونة قاصرة التکمّل» 9 
بالفجواتٍ التي لا ترتق الا حال قراءتها وانصبابها نی ذهن التلقي وشغلها حيزا إيحائيا من وعيه 
ومجال تلقيه؛ فهي في سعي مستمرء تجاوزي الهواجس. ترئو فيه وقن خلاله إلى تحقيق جوهرها 
الامکاني» الراني إلى الحصبور كيه سيكون. وما سيكون يؤسسه القارئ وحده؛ ولذا فإن وليل 
الكتابة ‏ فيما يرى بارت - لا يسترد إلا بقلب اور الوروثة » وجعل موت الوّلف ثمنا تقتضیه 
ولادة المتلقي. 

وعلیه » فان الانتصار التقليدي لترجم النص على مبدعه لن يلبث أن يتمرأى على حقيقته ؛ 
خطوة مبدثية متاکلت لا تمثل في صمیمها سوی النمط الاستحواذي العمیق » الذي ينتهي بامتلاك 
طرف وحيد أجواء النص. وسيطرته على جميع إيحاءاته ؛ هو الطرف الممثّل في ذات التلقي : 
ملتقط إشارات النص»ء ومخرجها من محدودية ا الافقي الظاهر. ای لا ثهائية ما تطرحه 
قراءاتها الحفرية الموزعة في جميع الاتجاهات. 

وثالث تفرع عدمي يطبق على المترجم» ویعتم دوره. یمکن ملاحظته من ناحية خارجية» 
بعيدة عن خصوصیات النص الادبي؛ ومنطقه الانفتاحي. العصي. النکفی علی ذاته » وفیها 
یتواری حضوره لدی جمهور قرائه ای حد یغدو معه غاثبا؛ متضائل التأثير» كثيرا ما يُتناسى 
جهده الضني ف ع إشارات النص ونقلها إلى مجال اي یفهمه التلقي ویتفاعل معه 
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وینسی بفضله حالة الضیاع والاغتراب التي یفرضها تعدد الألسن. واختلاف البیئات» ليطلٌ 
بشکل شدید التخلخل والهشاشة یطوقه النسیان من کل الجهات. فلا يزيد على أن يبدو زائدة 
إبداعية » تمحی ملامحها وينطمس تأثیرها: فلا تشغل من ذهن القاری سوى فسحة ضثيلة جداء 
تداليمة :وعاتسية ‏ کی رارسا تقدامن كدريجيا وكذوي »هلا بيقن تیا وی ای اذ خن 
اثفق على آنه محوّل النص وناقله. غير أن حضوره - في أحسن الأحوال - لا يتجاوز أن یکون 
اسما آخرس مثبتا آسفل الغلاف » في زاوية صغیرة ومهملت يعلوها عنوان الكتاب. واسم صاحبه 
متضخمین وناصعین» بشکل يوحي آنهما المحور الوحید الستقطب اهتمام القاری؛ وأن کل ما 
عداهما وَهُم وباطل. ولذا کثیرا ما ینزلق اسم الترجم وتتأکل حروفه - علی‌الرغم من أنه العنصر 
الفعال الوحید - ممحوة بهدوءء مخلفة فراغا صامتاء لا يُؤْبَهِ به ولا مُستشعر فداحثه» وعمقه؛ 
ان ما يعلق بذاكرة القارئ هو اسم المؤلف الأصلي وحده.ء الذي لا مزية للمترجم إلا في النطق على 
السام والتوحد بکلماته . دون الخروج عن طوقهاء أو محاولة التملص من سلطتهاء وأسرها؛ مما 
يسوغ ضالة شأنه. ويجعل حضوره لا یتجاوز دور الوسیط الالي؛ الذي لا یجید من الكتابة سوی 
صداها ولا یلتقط من وهج الكلمات سوى ظلال شاحبة لا روح فيهاء تشي بعدمية دوره من جهة» 
ولا يحدوى: جحضورة امن جهة آخری. 

وهذا ما یمکن تلسه بوضوح منذ أزهى لحظات الترجمة » وأعرق آزمنتها؛ زمن الدولة 
العباسية التي اضطلع فیها العرب بنقل تراث الحضارة اليونانية» والعناية بشرحه والتعلیق علیه 
وتیسیر فهمه وتلقیه._ ۱ 

وعلی الرغم مما لقیه هذا الجهد من تشجیع الخلفاء ودعمهم - وعلی رأسهم الأمون - فان 
بعض زفرات التذمر والشکوی یمکن آن تستشعر من حين لآخر لدى كثير من الترجمین ؛ تنعموا 
بصلات الخليفة وجوائزه ولم یتنعموا بتقدیر الناس وعرفانهم فلم يكن منهم إلا الأسف على 
جهد یستنرّف. وطاقات هرق وتضیع في الخفاء. ومن ذلك ما قاله حنين بن اسحاق (ت :۲۰ ه) 
مترجم کتب الطب الشهیر. ذو الصیت الذائع ۰ متحسرا. واصفا غفلة جمهور الأطباء عنه وعن 
جهوده . 

"یقولون من هو حنین؟ نما حنین ناقل لهذه الکتب لیأخذ علی نقله الأجرق. كما يأخذ 
الصئاع علی صناعتهم ولا فرق عندنا بینه وبینهم... فهو خادم لأداتنا ولیس هو عامل بهاء كما 
آن الحداد وان کان یحسن صنه السیف. إلا أنه لیس یحسن یعمل به. فما للحداد وطلب 
الغروسية؟! كذلك هذا الناقلء ماله والكلام في صناعة الطب ۱۱۴" . 

ویکشف هذا القول - وغیره کثیر - عن حجم الاغفال والنکران» 00 یجابه بهما الترجم 
على الرغم من كل ما يتكبده من مشاق › لم يشفع له فيها انتصاره علی النص » ولا إلغاؤه مسافات 
التصدع والافتراق بین أصله وفرعه » وصوته وصداه؛ لأنه - وفیما یظن عامة القراء - ذو دور ثانوي 
لا ينتج الدلالة النصية. ولا ینفخ فیها فتأتلق وتحیا. وتقوم من العدم» والنسیان» بل هو - وقي 
آشد لحظات حضوره إيجابا والتماعا ‏ لا يزيد على أن يكون مجرد قارئ ومتلق للنص (على الرغم 
من أنه قاری طموح غير عادي. لم یکتف باستهلاك النص. وهضمه وتغييبه في سراديب 
ذاکرته» بل آراد آن یکون قارئا خارقا. ینازع النص آباه الاصلي - البدع - ویمتلکه مخرجا إياه 
من دائرة التشرئق في حدود اللغة الواحدة: ليبثه من جديد» ممظهرا إياه في شکل لغوي جدید. به 
من الدلالات الجديدة ما قد یحیل الی دلالاته الأولی وبه ما قد يتعارض معهاء أو يمتد فائضا 
عنها) 

وفي جمیع هه التفرعات الدلالية - الوتلفة مع الاصل آو الختلفة عنه ‏ یکمن ابداع 
المترجمء وتتبرعم عبقریته ؛ فهو مستهلك النئص ومنتجه 2 الان ذاته والفرق بينه وبين البدع 


ھا بن فوا د ج ممم ا 








الأول أن هذا الأخير يقرأ الواقع ویمتص بعضا من مفارقاته » ثم يعيد صیاغتها من جدید بشکل ۱ 
متعال لا يعكس الواقع انیا بل یخترقه » ویتجاوزه» ويتقلب غلية » مؤسّسا بهذا الانقلاب 
تیه ان الواقعية أو بنية الواقع الفني» التي تستعصي على الحد والإحصاءء والنظر الأفقي 
الصامت . القانم بسماع صدی النص البعید» الأجوف. 

أما إبداع الترجم فلا يخترق ال بشکل مباشر وصریح » بل یخترقه بشکل لو شدید 
التعقید. يتأسّس تعقيده من كونه استجلاء لا هو في جوهره استجلاء؛ فهو لا يقرأ الواقع بل يقرأ 
قراءة القع وبقدر ما تفرضه قراءة الواقع من انزياح وتحريف على مستوی اللعبة الكتابية» فان 
الترجمة - أو قراءة القراءة - تأتي محملة بانزیاح مضاعف . وتحریف متکاثف ؛ فهي خرق من 
الدرجة الثانية وانتهاك لما هو انتهاك. وهذا ما قد يمنحها سمة إبداعية قصوى› تستمد قوت 
افتراض أن النص الأدبي يزداد ألقا وشموخًا كلما ازدادت الفجوة بينه وبين مرجعیات اوق 
وکلما تضاعف حجم اختراقه له وتضاده معه . 

غير آن تلبسها بشیء من الایحاء الصوري لا ینفی كونها عملية مسخية بها کثیر من السلب 
والقصور. یکفی لتبیّنهما ملاحظة ما برتکبه کثیر من الترجمین من زلات وأخطاء فادحة كفيلة 
باطفاء جمرة النص» واهدار بریقه » مما يمكن ملاحظته بجلاء من خلال معظم الترجمات الشعرية 
التي کثیرا ما یفشل المترجم في الحفاظ علی آلقها الاو ؛ فینقل بعضا من آطیافه النطفئة ذات 
الحضور الکئیب الباهت. الذي لا یکاد یحرك نی التلقي شینا. 

وهو بفشله في الحفاظ على روح النص المتعالية الأول نما يؤكد بوضوح أحد مظاهر موته 
الأكيد؛ موته الفعلي الذي يهوي فيه صريع تمنع النص وعناده. 

أما موته الثاني؛ موته الافتراضى الممكن فيتراءى لدى اصطراعه مع أبي النص الأصلي؛ 
المبدع؛ أو وريثه الشرعي؛ المتلقي» أو محيطه الخارجي؛ الجمهورء 55 يقابله بالجحود 
والنکران » ويغض طرقه عن كل إنجازاته. 

و جميع هذه الحالاات يتأكد أمر وحيد؛ هو عدمية حضور الترجم وذبول کلماته . آما 
عدمية النخص الترجم آو بالأحرى انتحاره - فیمکن استجلاها ف الشق الثانی من البحث. وهو 
ما سيتبدى فيما يأتى: 1 

۲- انتحار النص: 

قبل الخوض في هذه الناحية العدمية يمكن الانطلاق من مبداً نصي» یقوم علی التسلیم بأن 
النص الأدبي الخارق هو ذاك الذي يخترق كل الخواجز والأسوارء ويغيبهاء متطلعا إلى المثول فيما 
وراءهاء ری فيما يتجاوزها من فضاءات دلالیة. وبور تأثيرية كثيرا ما تظل مغيبة عن 
فضاءاته الأولىء مفترقة عنهاء مؤسسة بهذا الافتراق قصورا لا يتجاوزه النص إلا إذا امتلك 
خصوصیات قراثية کاسحة تجعله نصا طموحاء لا یرضی بالتشرنق في آسر شکله اللغوي الأصليء 
بل لا يكف عن الكشف عن رغبته في الاختلاف والتعدد مؤكدا ضرورة انضبابه في أشكال لغوية 
أخرى» يطل فيها ومن خلالها على قراء آخرين» ويمارس عليهم تسلطات جديدة تختلف عن 
تسلطه الأول» وتقيم معه أو بالافتراق عنه أحيازا استقبالية لا نهائية الامتدادء بها وحدها يتحقق 
وجوده الفعلي » وتتكمل كينونته الجوهرية ؛ فهو لا يكون نصا إلا إذا أفصح عن رغبته في الخروج 
من ذاته» وعن لغته الأصلية. آما (ذا کف عن ذلك. واکتفی بذاته » واقتصر على لغتهء فإنه 
یموت » ویتوقف عن التحول. والتجدد والحياة *. 

وهو بقابلیته العميقة للترجمة؛ وطموحه الراني ای تجاوز قیود لغته الأولی والانفلات من 
آسر زمانه ومکانه الحمیمین یفرض !شكالية اشتباكية کبری. یبدو من خلالها السوال الجوهري 
متعلقا بمدی حفاظ النص علی !شراقه وحرکیته الأولین واستمساکه بأصوله التعالية الفترضة. مما 





وود الترجمة وازمة الانخطار النصی 


یطرح ی مفترقین : قد ينطق النص في آحدهما بلسانه الإيحائي الأولء ویخلص له. وقد 
يتبرأ منه وینشق عنه ‏ وینطق بلسان نكوصي أقل بلاغة وتأثیرا منه. 
1 وف آول الاحتمالین تسود حال من التآلف. والالتحام بيق اقل ات وتاه وبؤرته 
وخوم آنا في ثانيهما فتسود حال أخرى من الاغتراب والتعارض» بدا من خلالها الشرخ عميقا 
جدا بين الأصل والفرع والبؤرة» والتخوم. 

وفي هذه الحال الاغترابية المتصدعة تبدو الملشكلة الجوهرية متعلقة 5 التنافر والنبو 
اللذين يعتريان النص في أثناء تحولاته اللغويةء وارتحالاته المفصلية. 

وفيها يتراءى المفهوم الترجمي وقد غدا عملية حرق وتدمیر» وإبادة؛ يموت فیها النص 
الأولي بلغته البدئية الأمء ویولد بدلا منه نص جديد» أو نصوص جديدة ‏ بافتراض ترجمة النص 
إلى أكثر من لغة - يحتدم فيها الاصطراع بين صفتي التدمیر وال بداع» والهدم والبناءء وراوج فیها 
الفاعلية النصية بين خمود كامل يموت فيه النموذج النصوصي الأول ولا يبقى منه سوى أشلاء 

متشعثة لا تفعل شيئا في المتلقي» وانبعاث كامل» يحترق فيه النموذج النصي احتراقا تاماء ثم لا 

Cn‏ اه وبه من 
التجدد ما یضمن له سلطة دائمة علی التلقی. 

ویمکن توضیح هذین الاحتمالین في الخطاطة الآتية: 


نص منبعث هه ( تدمير / إبداع ) 


نص میت ب ( تدمير / تدمير ) 





ویحیل هذا الازدواج الانشطاري الستبد بأعماق النص الترجمي الی تضخم کثیر من الکتل ‏ 
الافتراقية المحتدمة» بدت من خلالها العملية الترجمية مرتعا لکثیر من التناقضات والتموجات 
الهادمة يمكن تكثيفها في بؤرة اشتباكية واحدة. بعيدة الغور» یتراء‌ی من خلالها الحضور النصي 
وقد تشظى منشطرا إلى حالات كثيرة» ‏ في كل واحدة منها تسود صفة التصدع والضياع بين أصل 
النص وتحولاته» اما من ناحية شکلیت. يخلع فيها النص ثوبه اللغوي الحميم ويرتدي ثوبا 
جدیدا يتبرأ فيه من جميع دواله ویحتفظ بالدلولات» واما من نأحية صنفیت یصطرع فيها شکلا 
النص الاحتمالیان ویصطدمان؛ کآن یکون النص في أصله شعراء فيترجم ترجمة نثرية» أو يكون 
شعرا عمودياء ذا إيقاع مزدوج الانتظام» فینقل بشکل سطور أحادية متفاوتة الانتظام. 
وقد يتبدى حضوره النصي منشطرا من ناحية أخرى مرتبطة بقيمته وتأثيره» وتعاليهء 
تبدو معها الهوة عميقة ومسافات الانفصال شاسعة جدا بين جوهر النص وعرضه. وأصله 
ونسخه؛ كأن يكون الأصل متعاليا والنسخة مبتذلة» مهملةء أو يكون العكس. فيبدو الأصل 
نمطيا والنسخة خارقة ‏ وإن كان هذا الاحتمال نادرا إلى درجة الانعدام والاستحالة - ومن جميع 
هذه التشظيات النصية يتضخم تشظ جذري: يؤسس في صميمه الأزمة الترجمية العميقةء بكل ما 
یسیجها من تنافر» واضطراب. وتبعثر بدت معه الكينونة النصية فاقدة هويتها الجوهرية ؛ 
تتقاذفها احتمالات العلو الساکن أعماقها - ونعني به حضور النص بشکل امكاني لم ینفتح فیه 
بعد علی مفارقات الترجمة - والدنو القدر علیها اقتحامه متبدیا بوضوح لحظة انفتاح النص على 
اضر وارتدائه أثوايا کثیرة تفترق دلالاتها عن دلالات ثوبه الأصیل. الذي 0 ما یستأثر 
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بامتلاك خارق الاشارات ومتعالیها» تارکا ما سواها من البتذل والسن ای غیره من الأئواب التی 
یمکن تفریعها اي شقین مختلفین: آحدهما خارجي یلحظ لدی ترجمة النص إلى عدة لغات. 
وانفتاحه على أنظمة لغوية مختلفة فیما بینها ومفترقة عن بعضها افتراقا جومریا کاملا. والثاني 
داخلي؛ یتلمس لدی انشطار النص الی عدة آشکال داخل النظام اللغوي الواحد. آو بمعنی آخر 
دیوع ترجمات کثيرة لنص واحد بلغه واحدة. تعکس في تعددها وکثرتها - الترجمات - خصب 
النص الترجم وحیویته التجددة. 
وبالتحام هذین الشقین - الخارجي والداخلي - وحلول الواحد منهما ف الاآخر. تتکاثف 

صفة التنافر» الاصطراع بین النص الخارق ذي الصفات الثلی التموئلة نی صميم لغته الأولى» وبقية 
آوجهه الستعارة. التی تتفاوت درجات اقترابها وابتعادها عن النص الاب - 

ولا نعني بدرجات الاقتراب ما قد یتبادر ای الذهن من محاكاة النسخ أصلها محاكاة نمطية 
تتماهی فیها معه تماهیا سطحیاء یتقاصر عن ولوج آعماقه» واٍدراك آسراره ومنغلقاته . بل نعني 
بها المحاكاة الانقلابية الدورانية» التي تخترق فیها النسخة حواجز اللغة وتحطمها. مستحوذة 
بذلك على جوهر النص الأصل» وملتقطة جمرته الالقية واشعاعه الستدیم. 

وهي غاية عصيةء شديدة 5 التمنع إلى حد الحلم والمثال. يبدو فيها ومن خلالها النص وقد 
غدا مشروع تجاذب ضار بين كل من أصله ونسخته؛ كلاهما يعادي الآخرء ويتضاد معهء. وينأى 
بنفسه منفصلا عنه » فارضاً على المترجم عملية اختيارية كبرى» يضطر فيتها إلى الإصاخة لنداء أحد 
الطرفین واغفال صوت الا خر. 

وغالبا ما تکون استجابته مکرسة لنداء النسخة. فیعمد ای نقل النص وفق ما تفرضه قواعد 
اللغة الثانية. وما تقتضیه مرجعیاتها رغبة منه ی وصل ما ینقله بذهن التلقي من جهة. واشماره 
بأنه يقرأ نصا اصیلا لا دخیلا من جهة أخرى. وهذا ما يمكن ملاحظته بوضوح في كثير من 
الترجمات العربية التى تنقل نصوصا شعرية أجنبية معتمدة العروض الخلیلی؛ بوصفه سبيلا 
توسطیا يتيح لما تم نقله آن یستقر بهدوه في ذهن التلقي بعيدا عن أى تنافر أو نبو يمكن أن 
یعتریا مجالات تلقبه. و یشتتا افتراضات قراءته. وخیر مثال علی ذلك ما قام به سلیمان 
البستاني من اضطلاع بترجمة الیاذة هومیروس» ملزما نفسه باتباع الايقاع الخليلي وسیلة یلطف 
بها حدة التوتر الناشی عن الانتقال من خصوصيات تصويرية يونانية إلى خصوصيات عربية بها من 
التضاد مع سابقتها ما یجعل العلاقة بینهما اصطراعية هائجة. تشي بمدی ما سیثقل به النص 
الناجم عن تواجههما من ثغرات» ومساحات جوفاء. قد لا تنجح ف, ملئها آشد الطراشق صمودا 
وتماسکا وعلی رأسها الطريقة الانفة الذکر: طريقة وصل الترجمات بذهن التلقی وجعلها حیة. 
منسجمة مع بیئته القرائية الأولی. وذلك لا ستژول الیه هذه الطريقة ‏ حتما - من ابتلاع مرجعیات 
لغته الثانية مرجعیاته الأولی واستحواذها علیها بشکل صارخ. تبدو معه الترجمة عملية سلب 
ونهمب . واحتراب تمتص فيه اللغة الترجم الیها کل شی-. ولا یبقی من خصوصيات النص الأصل 
أي شيء سوی اسم صاحبه : وقد يمحي هو أيضاء تا في عتمة النسیان والضیاع کما هو الحال 
مع كتاب “كليلة ودمنة” الذي لا نني ننسبه إلى مترجمه ابن المقفع بعد انطماس اسم مؤلفه 
الاصلي» وکما هو الحال آیضا مع المنفلوطي الذي اقترن اسمه ببعض أسماء الكتب ‏ كالفضيلة » 
والشاعر» وماجدولین - یخالها القاری من تألیفه . وهي في واقع الأمر من مترجماته. 

ويستدعي هذا الإشكال الانفصامي الذي يتبرأ فيه النص من أصله و ینشق عنه » اشکالات 
آخری تضح اشتباکا وتعقیدا. وتحیل جميعها إلى تدهور الفهوم ات واحتضار آثاره: 
وملامحه التكوينية العميقة» ومن ذلك ما تحاول الترجمة التقاطه من ایحاءات نضية وتأثیرات 
تعد في جوهرها البنية النصية العميقة التى لا يكتمل وجود النص الا بها؛ فترجمة عمل ما لیست 


رون و نیس سب الترجمة وأزمة الانخطار النصى 


في مجاکاة بنائه الصوري وتشکیله اللغوي ولا هي في تأدية معانیه الاولی تأدية نمطية دقيقت وانما 
هي في استلال ارتساماته وتأثيراته على المتلقي» أو بمعنى آخر هي في استلال جذوته التقدة وبرته 
- العميقة التي بها وحدها یتوهج الثص ويشع جوهره. 

وعلی الرغم مما تطرحه هذه الغاية من طموح نصوصي أصيل» وتطلع يأبى إلا أن يتجاوز 
السطح لیلتقط العمق ویستجلیه» فإن بعضا من المثالية الحالمة يمكن أن تحيط بهذا الطرح وتطبق 
عليه حائلة دون تحققه الثبوتي المنجز بالفعل؛ لأن مثل هذا الطموح الترجمي الراني إلى التقاط 
الأثر النصي دون سواه لن يليث أن يصطدم يحقيقة صلدة؛ هي زثبقية الأثر وامتناعه عن كل حصر 
وتقييد؛ فهو بنية انفلاتية متقلية. ذات حضور خصب. لا نهائي الأوجهء» يتغير من قارئ إلى 
آخر. ويستعير ع كثيرة» تختلف من لحظة إلى أخرى» وتحیل باختلافها وتعددها إلى نمو 
نصوص کثيرة تنبثق من النص الواحد. وتحیل الی آمر وحید؛ هو استحالة الاحاطة بالأثر النصی 
في صمیم التشکیل اللغوي الواحد» فضلا عن الإحاطة به وقد سكن وتمؤأل في تشكيلات لغوية 
آخری. تختلف اختلافا جوهریا عن سابقها وتحيل إلى تشكل آثار نصية جديدة» تفترق ‏ حتما - 
عنه » وتؤسس بدورها وبالتوازي معه احتمالات قرائية متجددة تمتد وتتنامى » لتبلغ اللانهاية. 

وفضلا عما تفرضه قراءة النص من انفجار ايحائي تتشظی بموجبه الدلالات وتتبعثر 
المقصديات مزدحمة في ذهن التلقي» مصعدة انطیاعاته » بشکل حركي : شدید التقلب. والدوران» 
متمنم على محاولات الحصر والالتقاط. فان جوهر تکوین النص والية تأثیره تفرض مثل ذاك 
التمنع » » والاستعصاء بوصفه ‏ النص - ليس مجرد سطر من الكلمات ذى معنى أحادي» ولکنه 
فضاء متعدد الأبعاد» تتزاوج فيه وتختصم كتابات متنوعة» دون أن تكون أي منها أصلية + فهو 
نسیج تمثلات ناتجة عن ألف بورة من بور الثقافة(" به من التعقید والالتواء ما یجعل هویته 
الفصلية مثقلة بکثیر من التعدد والاختلاف ؛ تلتقی فیهما کثیر من الاسئلة والفجوات ‏ ویشیر 
الك لحرن الاخ اا تهر فة كن جد في آعمق آنسجته وتستبد بمجالات 
تأثيره وإشعاعه » متفاوتة في درجات تسلطها على المتلقي خفاء وجلاء» وعنقا ولينا يعكسان في 
صميمهما تشذر كينونة النص» وانفتاح أجزائها ومكوناتها على ما لا يتناهى من الفضاءات 
الابداعیت والبؤر المعرفية التي تحيل إلى ثراء المفهوم النصي من ناحية» واستحالة التقاط آثاره. 
وصبها في قوالب أخرى من ناحية ثانية؛ مما يعني أمرا وحيدا هو ضياع السعی الترجمي وتخبط 
خطواته الا جراثية ف عتمة ما يفرضه النص الأدبي الحي من افتراضات تأويلية متجددة لا ' يسبح 
المرء ف لجها الغامر مرتین. 

وينبني عن هذا الخصب النصيء وانفتاح المقصد الأدجّي على أكثر من شکل واحتمال» 
توضح 2 إشكال تحويلي جديد»ء يتعلق باستراتيجية النقل الترجمي تفسهاء نفسهاء التي کثیرا ما 
تنطلق من أحد أمرين: الشکل - انطلاقا من الوفاء التمطي للاصل - آو العنی - انطلاقا من الرغبة 
في تجاوز النمطية ‏ ونعني بالجانب الاستراتيجي الأول الجانب الشكلي المتوخي دقة النقل 
وأمانتهء وتطابقه الحرفي الحميم مح أصله وأبيه؛ مما يؤدي اا إلى فشل مثل هذه 
الاستراتيجية التى لا ترى ف النص سوى صفوف متراصة من الکلمات. ترتبط الواحدة منها 
بمجاوراتها ارتباطا أفقيا أصمء يكفي لاستيعابه أن تستعاض كل كلمة فيه بأخرى ترادفها من 
اللغة المقابلة» وتؤدي الغرض التأثيرى نفسه. 

أما الجانب الاستراتيجي الثاني؛ الجانب المعنوي الذي ينظر إلى النص على أنه نسي 

تراكمي » متعدد الأوجه. لا نهاني الأيعاد» فیمکن ملاحظته بوضوح لحظه اختراق الترجم حواجز 
النظام اللغوي الأصل؛ مما يجعله حريصاً علی الاکتفاء بتلقف بنية العنی» عادا |یاها سبیلا 
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تنفيسياء بحر فيه كو يلط اسل ٠‏ ولذا یظل النص محتفظاً بالدرجة الشعرية نفسها التي 
لازمته في بيثته الأولى. 

ومع كل ما يفترضه هذا ال وتجدد» وهواجس نزوعیه تنقلب على ما 
يشوب رونق الإبداع وصفاءه. فإن في عمقه الصميمي الغاثر یتضخم ملمح تهديمي تبدو من خلاله 
الترجمه وقد غدت عملية تدميرية تقضي علی الجوهر النصي العمیق الذي لا یتأسس الا بتکائف 
انزیاحاته اللغوية وامعانه في تجاوز العیار العنوي النمطي الذي لم يعد فيه منطق الكتابة قائما 
على بنية التشابه والاشتلاف» بل غدا متموئلا ی جوهر ما یفرضه منطق التعدد والاختلاف من 
انقلاب علی السائد وزعزعة للمألوف » وتحد صارخ للقارئ الذي تحرر من کونه عنصرا خارجيا 
سطحي الفعل والتأثیر لیصبح المحور الدوراني الفعال ؛ یحاور النص ویستنطقه » ویهدمه ثم یبنیه. 
۱ ولا يتأتى هذا الهدم والبناء إلا عن طريق استجلاء بنية النص اللغوية التي تجمع بين كونها 
ثوب النص الخارجي من جهةء وبؤرته العميقة من جهة آخری؛ مما يعني تجمع الفاعلیات 
القرائية كلها في فسحة تأويلية واحدة؛ هي الفسحة الشكلية . التي غدا حضورها “متحدا بالفعل 
اللساني» ومشكلا نظاما متناغما من العلامات والعبارات التي تحاول أن تبوحء ولکنها لا تقول ؛ 
لأن مایمکن قوله متبعثر عبر تفکك الخطاب. ومتوار خلف مجموع انزیاحاته الدلالیة مما يؤكد 
القول بأن جوهر النص التأثيري» ولبه العميق لا يمكن أن يتبرعما إلا .من خلال تشكيله اللغوي 
وعلاقاته النسيجية؛ علاقاته التجاورية التي تقترن فيها اللفظة ا وتحقق باقترانها حدا 
أعلى - أو أدنى من الشعريةء قد لا تحققه ف علاقه تجاورية آخری؛ مما يجعل من الترجمة 
المنطلقة من استراتيجية المعني معولا عدمياء يضرب في الصمیم مبداً الاستقطاب القراني » ويئد 
جوهر النص الإيحائي ؛ جوهره العلائقي المتعالي» مكتفيا بالتقاط بنيته الهامشية المبتذلة ‏ بنية 
العنی - التي قال عنها الجاحظ بأنها مطروحة في الطريق؛ يعرفها العجمي » والعربي » والبدوي 
والقروي. والمدني. أي أن الترجمة العنوية - وانطلاقا من هذا البداً لا" تفعل شیئا سوی التبرژ 
من الجوهر النصي التعالي» والتهافت علی العرض الهمل الستبا» المرمي في طرقات التعبیر. 

وهي فضلا عن هذا تؤكد حالة قصور دنیا. لا تتجاوز لحظة الضرورة النصية. آو لحظة 
التوصیل التي یمکن تشبیهها بعملية انسلاخ منفصم الأجزاه. ینشق فیها الستوی التوصيلي 
اد نات - وهو العنی - عن مستواه الإيحائي الأعلى ؛ مستوى التشكيل الجمالي. وبعد أن ينشق 
عنه» يرتدي ثوبا آخر غريباء يحاول أن يكون امتدادا لثوبه الأول المؤتلق» ولكنه ‏ في أغلب 
الأحيان اكوب بال» ینقص من درجة شعريته وأدبيته. ویجعل مُن محاولة قراءته واستجلائه 
عملية نکوصية کیبری» أو محاولة قرائية من الدرجة الصفرية الدنياء لا يمثل فيها الجسد النصي 
الأصيل بکامل حضوره واکتماله» وحیویته. بل یمثل فیها ظله السرابي الخادع » وصداه الرجعي 
البعيد. وشتان ما بين الظل والقوام» والصوت والصدى! ! 

ويقود مثل هذا الانفصام المستبد بهوية النص المترجم إلى توضح ملامح انفصام ثان يتعلق 
بامتداد تلك الهويةء وحضورها الثاني المتكمل عن طريق القراءة» أو عن طريق استجلاء تشّكلات 
النص وارتسامات كلماته وجملهء وفقراته. 

ولا تتحقق هده القراءة الا عن طریق تحقق حالة اختراق تهديمي » يتجاوز فيها القارئ 
سطح النص وضنفافه القريبة ؛ لیحاول الوصول إلى جوهره الحميم» وهدم رکائزه الجامدة وأسواره 
الرتیبة. ولن يصل إلى هذا إلا بتحقق حالة ثانية تناقض الاوی وتتضاد معهك وهي حالة ائتلافية 
هادئة» تفترض توحدا ‏ لا کلیا مطلقا وإئما ‏ وفي الأقل ‏ انسجاما ذا حضور أعلى آو آدنی » 
یتالف فیه الجوهر وآسواره والعمق وإطاراته » وهذا ما يحيل بدوره ای النص الترجمي» وما يسود 
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أجزاءه الداخلية والخارجية ‏ أو التبثيرية والتأطيرية من انفصام وتفرق» کثیرا ما تتسع 
فجواتهاء وتمتد إلى اللانهاية. 

و هذا ما يؤكد افتراض کینونه النص الترجم . بوصفه بنية انشقاقية » متشرذمة الحضور. 
تتکاثف فیها الفارقات السالبة وعلامات الجدب والنقصان. وتعلو فیها صفة التصدع والغیاب 
المهيمنة علی تمظهرات النص من جهة ومرجعیاته الهملة من جهة ثانية» مما یمکن تلمسه بدقة 
كما آلمحنا سابقا - لحظة قراءة النص وتفعیل؟ آلیاته التكوينية. 

وتأتي هذه اللحظة لتؤسس حضورا ثانيا يستند إلى الحضور النصي الأول - الحضور البدئي 
الذي يمثل فيه النص بحیاد وصمت - وينبني عن اجتماعها تکمل الکينونة الابداعية التي لا 
توجد بالفعل» ولا تتجاوز حالة التشرنق والکمون الا باجتماعهما وتماهیهما. 

وهنا یتجدد الاشکال الجومري عن امکان تکمل کينونة النص الترجم. وتوحد حضوریه - 
الحيادي والتفعيلي _ ونحن فیما سنفترضه قراءة انما نقوم بقراءة ابداع الترجم لا بقراءة ابداع 
الترجم عنه. 

ومن جهة ثانيةء وانطلاقا من النظور الحداثشي المنطلق أساسا من دراسة النص نقسه 
بوصفه مجرة من العلامات وبنية مستقلة لا تعي إلا ذاتهاء ولا تتأسس جمالیاتها الا منها. فان 
إشكالات آخری کثیرق لا تلبث آن تتضخم وتمتد » متسائلة عن مدی ما سیثقل به النص النقول 
بشكل ردىء من استحالة استجلاء جمالیاته الأصیلة. ومدی ما سيؤول إليه ‏ من جانب آخر - 
النص النقول نقلا جیدا من ضياع هویة. واهتزاز حضور» واتشطار ضاع فيه جوهره العميق بين 
باطن وظاهر متضادین» ومضمون یباین الشکل مباينة کبری» ویجر معه سوالا جدیدا عن جدوی 
هذا التباين» من جهت وعن قيمة اندماج مضمونین مختلفین من جهه ثانیة» وکون هذا الاندماج 
والتداخل كمن يرتدي ثوبا على غير مقاسه من جهة ثالثة. 

ولدی تضخم هه الاشکالات» وبلوغها حدا أعلى من الاشتجارء والتشابك» يتراءى إشكال 
جوهري جدید. يتفرع منها جميعهاء ويحيل إلى مسلمة قرائية تة تقول إن النص إِنْ هو إلا نسیج 
فضاءات بيضاءء وفجوات ينبغي ملؤهاء ومن يبثه يتكهن بأنها (فجوات) سوف ثملأء فيتركها 
بيضاء”" 22 منتظرا قدوم القارئ الفطن الذي يرتق تخرقاتهاء ويفعم خواءها ويفك - في أثناء ذلك 
كله - شفراتها ومستغلق ألغازها وإشاراتها. 

وهو في قمة اضطلاعه بهذا الدور المفصلي الأساس لدى حواره مع النص الأصيل » يعجز ‏ 
لا محالة - عن لام ابسط فجوة تعبيرية. تعترض طریقه » وتحول دون سيرورة فاعليته التأويلية 
لحظة تعامله مع النص الترجم الغترب عن أصله وبینته. 

۱ وبغض النظر عن كون هذا النص في غالب الأحيان ‏ لا يزيد على أن یکون نسخه خامدة 
شوهاء تفتقر ای آدنی مقوم جمالي» فان ما یحتشد به من فجوات بیضاء. تتضاعف کلما 
تضاعفت ترجمات النص وتضاعفت مسافات ابتعاده عن آصله» یکفی لجعله - النص النسخهة - 
فسحة اختلاف حاد. یمتلن بالتناقضات وسافات التضاد؛ وتصطرع في داخله کثیر من التوترات» 
متفرعة الی توتر داخلی تبدو من خلاله فجوات النص الأصیل وقد اکتسبت صفة ارتجاجية عنيفة 
لا تثبت معها على حالء وهذا لدى انصبابها في صميم فضاء النسخة. ووصولها إلى حالة قصوی 
من التبلبل والاضطراب» تظل فيها بعض الفجوات جوفاء. خاوية وترتق أخرى تلقائياء وتبقى 
ثالثة مهلهلة غامضة یتراوح حضورها بين السكون المطلق والحركية المطلقة. 

ول سیم هذه التوزعات تسود حال وحيدة من التغایر يبدو فيها ما كان متخرقا في فضاء 
لغة النص الأولى ملتحما في فضاء لغته الثانية» أو يحدث العكس؛ فتبدو الفضاءات الملتحمة الأولى 
متشعثة ومبعثرة حال انفتاحها على نسيح نصي جديد؛ هو نسيج النسخة. 
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وبتجذر هذه الثغرات أعمق أنسجة النص الترجم واستبدادها ببوره العميقة استبدادا آسرّا 
یستحیل معه لحمها آو بعبارة آدق: یستحیل معه استجلاژها؛ أو إعادة إنتاجهاء یتوضح آمر 
وحيد؛ هو أن النص المترجم نص غير قرائي» أو هو نص أخرس لا یستنطق؛ نسیج غربالي» قدره 
أن يحتضن الموت كما تحتضنه جثة ثقبها الرصاص؛ یخضع له ويتماهى معه ويغجز عن التحرر 
منه . 

وبتوالي ترجمات النص وتعدد آشکاله. وأنظمته, وأئوابه اللغوية» تتضاعف فجواته 
المختملة وتکبر مسافات خرسه» وموته متسعة ومتكاثفة بشدة» کثیرا ما يبدو معها القضاه 
النصي الغربالی - الهلهل والتاکل أصلا - وقد شرعت جزیناته في التآکل من جدید. منحلة 
الأنسحة» منكقة العناصرء جوفاء إلى حد لم تزد فيه على أن تتحول في النهاية إلى فراغ آجوف. 
محشو باللاشيء؛ فراغ من الفجوات والثغرات المتصلة. وهذا ما يجسد التفرع التوتري الثاني ؛ 
التفرع الخارجي» الذي لم تنغلق فيه عدمية النص المترجم على نسخة وحيدة فحسب. بل 
انفتحت علی جمیع نسخه ‏ وأشكاله الاحتمالية. ۱ 

وفضلا عن توضح ملامح هذا الجانب العدمي التموئل آعماق العمل الترجمي. والرتبط ساسا 
بالقاری ودوره التفعيلي » الشتيك مع ما یعترضه من اشارات ودلالات» فان من المکن تلمس 
جانب عدمي ثان يرجع إلى علاقة النص الادبي التعالي بمرجعیاته الواقعية التي کثیرا ما تربطه 
بها علاقة خرق» وتجاوز» یبدو فیها ومن خلالها - النص - ذا حضور جامح متمنم » شدید 
الصلف. مشرئبا داثما الاستباق النجز الواقعي الراهن» وتحطیم سلطته وقبحه» ومعطیاته 
السكونية الآسنةء التی لا تتبدد وحشتها الا لحظة اصطدامها بمنجز جدید. متعال» وحرکی؛ 
يوجده الفن» ويفتك عناصره التوهجة. الشعة» من رماد الواقع وذبوله. 1 

ولدى إسقاط هذه المبادئ الاستباقية ‏ التي لا يقوم نص أدبي متعال دونها ‏ على كثير من 
الشاریع الترجمية يمكن تلمس احتمالين متضادين: يضطلع في أولهما النص المترجم بأداء الدور 
الاختراقي نفسه الذي قام به أصلهء ويفشل في ثانيهما عن ملاحقة أدنى بارقة تجاوزية يمكن أن 
تحيل إلى شيء من الانتصار على الواقع » وترويض نبوه. ا 

وهنا يمكن استنتاج أمر وحيد؛ هو أن النص المترجم الفاشل» أو القاصر عن اختراق بؤرة 
الرتابة والنشاز التي اخترقها أصلهء إنما هو نص نكوصي مضاعف الهدم؛ يكرس سلطة العدم 
بقوق ویضیف الی عدمية الواقع عدمية نصية آشد فتکا بکثیر من سابقتها. ۱ 

الخلاصة: - 

ختاما. وبعد استجلاء بعض مسا یطوق الشروع الترجمي» وصانعه - الترجم - من ذبول 
وانطفاء» ولا جدوى» يمكن القول بأن هذه الملامح العدمية المدمرة في قمة عصفها بالترجم ونصه 
وقارنه » تتراء‌ی وقد تضمنت مفارقة مفصلية کبری. تتضح معالها لحظه تعلقها بالترجم من خلال 
ما هو مسلم به من كون هذا الأخير قارا طموحا غیر عادی؛ قارثا متعالیا لم یرض بغیر اقتحام 
فضاءات مایختار من نصوص. مضطلعا بتطويع تشكيلاتهاء وتحويل آثارها ومقصدياتها إلى 
مجالات لغوية جديدةء مؤتلفة مع وعي قرائها الجدد. وهو في أوج اضطلاعه بهذا الدور الحيوي 
وی وج حركيته وتعاليهء وانطلاقهء يهوي ميتا؛ ويهوي قلمه معهء صريعَيْ تمنع اللغة. 
واحتباس اشاراتها. ناذرین نفسیهما قربانا في مذیح الکتابة» وملاحقة الوهج الستحیل. 

آما النص النفتح علی الترجمة: النض الذي تحدی العدم» وطعن الوت ‏ وأضاء. وأحرق في 
لغته الأولى» فیحکم علی نقسه بالوت بمجرد انفتاحه هذا؛ فهو نص عجائبي» کثیر الادهاش؛ 
یموت لحظه میلاده - لحظة رفضه التشرنق والاکتفاء - وینتحر حین یحلق ویشم » وف قمة تعاليه 
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ينحني » وفی قمة اثتلاقه یذبل وكأن استمراره حيا يتوقف على استمرار وفائه لتشكيله الأول 

الأصيل؛ تشكيله القدري الذي لا فكاك منه إلا إلى الموت» والانضواء. ۱ 
وهذا ما يوضم الجانب الثاني من الفارقة لحظة انفتاحها علی النص وتجذرها آنسجته 

المفصليةء العميقة. ۱ 

الهوامش : 

(۱) الحیوان» آبو عمرو الجاحظ تحقيق : عبد السلام محمد هارون» مكتبة مصطفى البابي الحلبي» وأولاده» 

مصرء (د. ت)» ١/5لا.‏ 





traductologiques, Paris, 1990,‏ 85 ,أمابطععك Le Traducteur Déchiré., Florence‏ )2( 
P269,270. 9‏ 
(۳) ذکر جبرا ابراهیم جبرا ي کتابة "ینابیم الرژیا"" ص٩‏ قولا لهمنفواي وصف فیه آفضل تدریب ذهني لن 
يريد أن يصبح كاتباء فقال: “لنقل إن عليه أولا أن يخرج ويشنق نفسه؛ لأنه یجد الكتابة الجيدة صعبة لدرجة 
الاستحالة ثم يجب قطع حبله دونما شفقة» وإجبار نفسه على الكتابة بأحسن ما يستطيع لبقية حياته؛ على 
الأقل» ستكون لديه قصة الشنق ليبدأ بها”. 
ینظر "ینابیع الرؤيا” »المؤسسة العربية للدراسات والنشر » بیروت ۰ طا ۰ ۱۹۷۹ 
Le traducteur déchiré , P 267.‏ )4( 
Roland Barthes, Éditions du Seuil , Paris , 1976, P 116‏ , 2 / 5 (5) 
Le bruissement de la langue , Roland Barthes , Êditions du Seuil , Paris , 2000 , P 63.‏ )6( 
(۷) عيون الأنباء في طبقات الأطباء» أبو العباس بن أبي أصيبعة» دار الفكرء بیروت»› .٠١١/۲ ۱۹۰٩‏ 
(۸) في الترجمة» عبد السلام بنعبد العالي» دار الطليعة» بيروت» ط۱» شباط ۲۰۰۱ ۰1۱ 
Le bruissement de la langue , P 67.‏ )9( 
)٠١(‏ الكتابة وإشكاليات المعنى» الطاهر رواينية» مجلة التبيین» ع٦»‏ ۱۹۹۳ الجزائر» ص۸۸ 
)١١(‏ التفسیل 5#۲ادںا٥۸‏ ) - فیما یری آمبرتو ایکو - هو الفعل الذي یمارسه القاری حالما تقع عيناه على 
النص» ساعيا إلى إدراكهء ووضعه في اطاره الزمني والكاني» والی تحقیقه بما تیسر له من ثقافة. 
ينقر : القارئ في الحكاية ؛ التعاضد التأویلی ف النصوص الحكائية. أمبرتو إيكوء ترجمة: أنطوان أبو زيد » 
المركز الثقاني العربي» الدار البيضاءء بيروت» E‏ 2757 ص ۲۱ 
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في الفرعین العرفیین اللذین اهتما بتمثیل الطاعون . تاریخ الطب وتاریخ الفن» نلتقی 
بتصورین متناقضین تماما تجاه آیقونات هذا الرض. وق نظر مرخی الفن أظهرت المارسة 
التصويرية ©66018|1أم لعصر النهضة شبه غیاب لتمثیلات الصابین بالطاعون ویدافع العدید من 
بینهم عن الفکرة القائلة بوجود قصور في إنتاج الصور في زمن الطاعون. وعلی العکس ففي میدان 
تاریخ الطب. پلاحظ الرخون وجود كمية من آأیقونات الطاعون. ورغم تباعد هذین التفسیرین فان 
كلا الفرعين المعرفيين ينطلقان من نقس المفهوم في التدوين التاريخي الذي ینظم هذا الانتاج 
التصويري. 
وتمثل الدراسات التي تتناول الفنون البصرية في زمِن الطاعون التجسيد المباشر لما تقوم 
بتفسيره» فالخطاب حول أيقونات الطاعون قد سمح لنفسه بالتأثر بالمتخيل 150381023156 الذي 
صنعه الطاعون وفي الوقت ذاته بالرؤية الرومانسية للمشهد الحافل بالجثث والجيف. وإذا كانت 
معاني التشاؤم» والانحطاط والشعور بالائم» ووجود الوت في کل مکیان» تمثل مجموعة متنوعة من 
مشاعر فترة الوباء في ثقافة القرن الرابع عشر 71606010”“» فإنها ليست. مع ذلك سوى تفرعات. 
وعند اندماجها في نسق خطاب المؤرخين فإن استعمالها يُظهر الالتباس الذي جرى صنعه بين 
تقييم عصر سابق دمج المؤرخ لهذا الرأي في فكره. 


ديكاميرون بوكاشيو 

لقد تشكلت هذه الكتابات التاريخية التي تقوم على محاكاة موضوعها انطلاقا من نص 
معياري مکرس هو دیکامیرون 06023706700 بوکاشیو 980660266 التي قام بتأليفها في منتصف 
القرن الرابع عشر"؟. وتمثل ال دیکامیرون قصة سبع شابات وثلاثة شبان یهربون من مدينة 
فلورنسا إبان وباء الطاعون ف ۱۳:۸ ليلجأوا إلى الریف. وخلال عشرة أيام» يحكون كل مرة عشر 
حكايات. وفي حكاية اليوم الأول» يصف بوكاشيو وباء الطاعون في ١44‏ من خلال عناصر وبائية 
ووباه 60106۳0101081 ۳۳۲ وإكلينيكية وسلوكية» تدل على أن الوباء كان يُعاش كنوع من القضاء 
والقدر. وبعد أن حدد مکان وعام قدوم الطاعون. يبين بوكاشيو سببية الوباء ‏ النجوم أو العدالة 
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الالهية ‏ وأصله الشرقي. وف الحال یظهر طابعه الحتمي: "ما من تدبیر من تدابیر الحکمة آو 
الحيطة البشرية كان فعالا في مکافحته" (38 :1994 ,58000206). ويجري تصویر الشراسة 
القصوى للمرض عن طريق مثال استثنائي للعدوى : ”أصغوا إلى المشهد العجيب الذي ينبغى أن 
آروبه لکم: لو لم أره» مثل كثيرين» بعيني هاتين» ما كنت جرؤت على تصديقه [....] كانت 
الأسمال البالية لرجل فقير مات من الطاعون ملقاة في الطريق العام» فوجدها خنزيران وء كعادة 
هذا الحیوان. آمسکا بها آولا بالخطم. ثم بالأسنان» ودعكا بها الوجنتين وبعد أقل من ساعة. 
وكانا قد أخذا يترنحان قليلا وكأنهما شربا السم» سقط الخنزیران ميتيّن فوق الأسمال البالية التي 
کانا قد آمسکا بها لسوء الحظ' :1994 (Boccace;‏ . 

ثم پورد بوکاشیو قائمة با لتدابير المتخذة قي زمن الطاعون : ولكنهاء سواء كانت ذات طابع 
حكومي» أو ديني» أو طبي » فقد بقيت بلا تأثير . وبالتالي فإن الطابع. الجماعي اون للظاهرة 
وعجز الطب تجاه المرض هما ما يجري إبرازه لنا بهدف تعزيز فكرة الاستسلام من جانب المرضى. 

وفي ال ديكاميرون» يجري تفسير السياق على أنه سياق رعب عنيف مفاجئ ومطلق 

ينتهي إلى ردود فعل جمعية تتمثل في اليأس الكلي. وتغدو الصلة بين المرض البيولوجي والمرض 
الاجتماعي أكثر فأكثر رهافة واضمحلالا. وسرعان ما ينتقل السرد إلى الوقع السيكولوجي للطاعون 

على المجتمع. ويصف بوکاشیو الخوف من الرض. والقلق من العدوی» والتصرفات الرهابية 

(الفوبية) الناشئة عن هذا. ووصف الاستسلام هو ما يجري تقديمه إلينا لنقرأه. وفيما يتعلق 
بالفلاحین» يلاحظ بوكاشيو: “هذا هو السبب في آنهم أصیبوا بلین الطباع مثل سکان الدن. فلم 
يعودوا يبالون بمنافعهم ولا بأي شأن آخر: على العكس. لم يعد الكل يثابرون على تنمية 
النتجات القبلة لقطعانهمی وآراضيهم وثمرة آعمالهم الاضية كأنهم ينتظرون الموت في اليوم 
نفسه. ...۲ )45 :1994 .(Boccace,‏ 

ویشدد بوکاشیو علی الطابع الرضي» ویصف بالیه الحانوتية» والقابر العام والماتم. وف 
سیاق السرد» یصف بوکاشیو سقوطا فردیا بقدر ما هو جماعي یتجلی من خلال ظهور حالة فوضی 
5 الدينة ومن خلال ترك الجثث وسط الشوارع » ومن خلال أمثلة للسلوك النحل: "قدر آخرون» 
على العكس أنه. في مواجهة مثل هذا المرض الوبيلء ما من دواء أكيد المفعول سوى كثرة الشرب » 
والتمتع بوقت طیب. والانطلاق ف الغناء واللهو هنا وهناك. ومحاولة |شباع کل الرغیات 
والصحك والاستخفاف بسا يجري: وحملوا آنفسهم على أن يتصرفوا كما قالواء فکانوا یجرون 
نهارا ولیلا من حانة ای حانة» یشربون بلا ضابط آو رابط خاصة نی بیوت الغیر...." 
(40 :1994 ,8000206). ویک بوکاشیو علی الاحساس الجدید بعدم الحیاء والکف عن 
الرعاية» وفقدان الاحساس البشري بالتعاضد: "تسللت هذه المحنة بمثل. هذا الرعب إلى قلوب 
الرجال والنساء. الی حد آن الاخ هجر الاخ؛ والعم ابن الأخ. والأخت الاخ وفي كثير من الأحيان 
الزوجة زوجها" (42 :1994 ,5006206). وتتراوح تشکيلة الواقف الوصوفة من الهستیریا 
الجماعية ای الاستسلام تجاه قوة مجهولة. 

وی عصر كانت فيه كل فكرة ميكروبية آو وبائية غاثبة. انتمت عناصر فكرية الی تکریس 
الطاعون ؛ كنوع من المصادفة وموضوع للوساوس والكبت أكثر منه كسرد تاريخى يخي. وبالفعل فإنه في 
أدب العصور القديمة» عبر قصص الاوبنة عند ثوکیدیدس ۰۲۳6۷016 ولوکریسوس ۱6۲۵66 
وسینیکا ۰560606 کئیرا ما نجد روية تجعل من الطاعون ظاهرة شاملة ویتحول الوصن. (ی 
نظرة مرعبة للوباء» تفهم فيه فكرة الآفة على أنها كارثة تكشف عن إضفاء طابع جمالي. سى ما 
هو مرضي. وفي القرن الرابع عشر» طرحت قصة بوکاشیو لعدة قرون الموضوعات المعتادة |1080 
الملازمة لتصور الطاعون. ففي إطار حضري من الناحية الأساسية» یفهم المرض على أنه دمار شامل 
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یتم بشکل مفاجی. والحقيقة آن طابع الرژية والشهد الذي لا یحتمل - عندما یکون الطلوب على 
وجه التحدید هو التحمل "۳ سوف یستعین به مولفون عدیدون یستخدمون ال دیکامیرون باعتبارها 
شهادة صحقية على واقع معیش » وهذا بقصد إحداثك رد فعل متکلف. 


الخطاب فى مواجهة الأيقونات 

وانطلاقا من قصة بوكاشيوء حدث استخدام للأدب واستكشاف مؤثر لخاوف غامضة 
وسما الطاعون بسمة خيالية بمنحه قوى مرعبة. وقد أرادت قصص تفسير الوباء العام الكبير في 
۸ إعطاء انطباع محبط وخرافي كان لا مناص من أن يتركه الطاعون الأسود ف فى التخیل الجمی . 
وقد انتقل هذا التصور إلى الرأي الکون عن آیقونات الطاعون. ققد لش ر تفسير الطاعون 6 
للخطاب في مجال تاريخ الفن أحدث نقصا في أيقونات الطاعون و» بصورة أعمّء فكرة استحالة 
تجسيد هذه الحالة الباثولوجية. وانطلقت على هذا الطريق دراسات مختلفة في تاريخ الفن فربطت 
تشاؤما في زمن الطاعون بالمفهوم القائل بانحطاط للفن. 


فكرة القصور في إنتاج الأيقونات 

العمل الرئيسي والمؤسس لدراسة الإنتاج التصويري في زمن الطاعون هو ١١‏ 104108هم 
and Sienna after the Black Death‏ 00 [التصوير في فلورنسا. وسیینا بعد الوت الأسود] 
ل میلارد میس 6155 01/11130". وقد أراد ميلارد ميس أن يوضح كيف أن مأساة طاعون ۱۳6۸ 
كانت كارثة كبرى بالنسبة للفنون البصرية في أواخر القرن الرابع عشر في توسكانيا. ومن خلال 
دراسته للإنتاج التصويري لمدينتين في إيطاليا: فلورنسا وسييناء يلاحظء في أعمال ما بعد ۰۱۳۸ 
تأثير الطاعون في تغيرات في السمات المميزة الأسلوبية والأيقونوجرافية. وبإدخاله طابعًا سلبيًا في 
مجال تاريخ الفنء أزال المؤلف أحد التابوهات» كما أنه أسهم في الوقت نفسه في إنتاج فكرة 
تراجع الفن في زمن الوباء". 

وتتمثل حجة أولى تشيع في کتاب میلارد میس في فكرة قصور في انتاج و 
۸ ووفقا للمؤلف فإنه يمكن أن نلاحظ في سيينا في النصف الثاني من القرن الرابع 
تناقصًا في الإنتاج التصويري للأيقونات الدينية. على أن السبب في هذا النقص يعود E‏ إلى 
نهاية الطلبيات 0 ف أعقاب موت الرو جین والصورین* : ؟. وتلاخظ كريستين م بوکل» وهي 
مؤلفة عمل حديث يتناول أيقونات الطاعون : 26511/8006 30 هلع 2١3‏ 01 1713865 (أيقونات 
99 والوباء] وجود فجوة أيقونوجرافية في الأيقونات التي تمثل الطاعون ولكنها تفسر هذه 
الفجوة تفسیرا یتناقض مع تفسير, میس تناقضا تاما (2000 ,8066۱ ویصدر تصورها عن 
النقص في ایقونات الطاعون ع حکم قيمة سلبي حیث یرجع السبب الرئيسي لهذه الندرة وفقا 
للمؤلفة» إلى أن مصوري ذلك العصر وأطباءه كانوا يعانون مشكلات في تشخيص أعراض المرض. 
فنظرًا لأن منشأً المرض لم يتم اكتشافه قبل ١84٠‏ فإنه لم يكن باستطاعة الفنانين تمثيل المرض إلا 
بطريقة عديمة المهارة. ووفقا لمنطق كريستين بوكل فإن العجز الإدراكى لدى الفنائين يبرر هذه 
الفكرة عن غياب أيقونات الطاعون. 1 

وقد طرح ريناتو بورجس 8۲8655 ۰۳6۵0۵10 آمین قسم تاريخ الطب بمعهد ويلكوم 
Wellcome |nstitute‏ بلندن» مسألة معرفة ما الذي صوره الفنانون في لوحاتهم عن الطاعون (ذا 
لم یصوروا العناصر الأکثر تمییوا لهذا الرض (1976 ,8۲8655). وتلغي فرضية ر. بورجس 
تابوهاء إذ إنه يرى أن هناك اعتبارات جمالية منعت الفنانین من تصویر الطاعون. ویتبنی بورجس 
تعالیم ألبيرتي ۸۱56۲ بخصوص تصوير التشوه ويلاحظ أن المصور كان عليه أن يخفي عد E‏ 


9 تضير الطاعون: كتابة تأريخية تقوم على مُحاكاة الواقع 


آمراض الشخصیات التي كان يمثلها”؟. وهكذا فإنه بمقتضی مثل آأعلی للجمال کان الفنانون 
یقوسون بتمویه المرض في التصوير»ء ليختاروا أن يضوروا في آیقونات الطاعون مشاهد مستمدة من 
مصادر آدبية متنوعة. ویبین بورجس وجود نوع من عدم الشروعية في تصویر الطاعون من جانب 
فنانی عصر النهضة نظرا لأن تمثيل هذا المرض يعني بالضرورة» في نظر مؤرخى الفنء مسألة 
تصوير كارثة» أيْ حقيقة عنيفة تنتهي إلى تمزيق النظام السائد إِرْبا ازبا. ومن هذا النظور. تمثلت 
4 الصورین» وفقا لهء في تخفيف حدة الإنتا اج الفني الکرس لهذا الشكل من المرض. ويستند 
رد هذه الأيقونات ای احساس بالقلق» ويتجسد في إعادة صياغة و ليست »› في جوهرهاء 
سوی رفض لشاهدة آیقوناتها؟. 


تشاو مالفن وتدهوره بعد ۱۳۶۸ 

عندما يتناول ميس الطاعون الأسود الفصل الثاني من کتابه فانه يمنح أهمية خاصة 
لتأثير الوحشية ويبدأ بتقدير أرقام الطاعون مبيّنا معدل الوفيات©. وهو يستشهد بالمؤرخ السييني 
أنيولو دي تورا ۲۵۲۵ ۵ ۸8۳0۱0 بهدف تقدیم شهادته علی النهاية القريبة لکل شخص والعدل 
الکبیر للوفیات فی تلك الحقبة. ثم یستشهد ببوکاشیو بهدف تقدیم شهادته آیضا علی معدل 
الوفیات بالتعبیر العروف القائل بأن فلورنسا لم تکن سوی قبر کبیر. ویمکن أن تصلح هذه القوالب 
للكتابة كنموذج للأعمال التي تتناول أوبئة الطاعون. وقد حظيت بشهرة 5 أدبية كبيرة في الدراسات 
التي تتناول الطاعون لأنها تحمل فكرة الطابع المباغت للوباء والمذبحة في المدينة» وتعزز الفكرة 
القائلة بعقاب إلهي. والمقصود تعريض القارئ لصدمات كهربائية متكررة لواقع تاريخي عنيف يبدو 
فيه أن قوة العلامات تتفوق على القوة المعتادة للأيقونات. 


التدين والشعور بالإئم 

وتجد الفكرة الخاصة بفن في حالة تراجع أثناء فترة الطاعون الأسود تفسيرها في تشديد 
سيطرة السلطة الدينية على الفنون التصويرية. أما فرضية ميس القائلة بأن الطاعون زاد من حدة 
عودة ماهوديني إلى الحياة اليومية فيدل عليها وجود متزايد للكنيسة في الإنتا اج التصويري بعد 
۸ فهو یری أن شعورا بالاثم غذی زیادة التدین» خاصة من خلال 2 تجمعات دينية 
من التائبين من أمثال رهبان الإخوان الصغار أااعءأاة۴۲ وانتشار فكر مبشرين جدد. ويشدد ميس 
على أن القادة الدينيين الكبار كان لهم» طوال العقدین التالیین للطاعون» تأثير في التصوير يتجسد 
في كثافة روحية. ووفقا لهء نجد في ذلك الحين التيمات الدينية لهؤلاء المبشرين في لوحات تلك 
الحقبة - الرعب من تحلل الجثامین الشاهد الجنائزية ؛ الشيطان كتجسيد للشعور بالإثم. ويلاحظ 
ميس في الاأدب والفنون البصرية "تشاوما عمیقا يصل إلى حد النفور من الحياة” :1994 (Meliss,‏ 
(254. ۱ 

وفي تصور میس تجد فکرة آن الطاعون ید علی نهاية عصر وبداية عصر آخر جذورها 
ف فكرة آن التجربة التعلقة بكارئة !نما هی عقاب للثقافة. ونلمس في هذا شكلا من أشكال 
اللاشعور الجمعى له جذور عميقة في عبادة المثل الأعلى الأخلاقي المسيحي. والحقيقة أن تعاليم 
العقيدة الدينية هي التي تقوم بتشكيل خطاب مؤرخ الفن عندما يفسر ميس تغيرات أسلوبية في 
الفن البصري لعصر بعينه بلغة الانحطاطه المرتبط بفترة متشائمة بالضرورة. وهذه النظرة الأمو, 
قريبة من نظرة القرن التاسع عشرء هذه الكتابة التاريخية التي أغوتها كثيرًا الأسطورة الردمانسية 
النسوجة حول الطاعون: کان يُنظر إلى الطاعون الأسود على أنه المثل الأعلى للعقاب على حياة 
محكوم عليها بأنها منحطة. غير أنه ينبغي أن نطرح على أنفسنا مسألة معرفة ما إذا كان من شأن 
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فترة آزمة متأثرة بظروف خارجية آن تودي بالضرورة الی نشوء احساس متشائم. وإنما يغدو الأمر 
على هذا النحو وفقا للمنطق الإكليريكي للعصر . 

وإذا كان الشعور بالا ثم الذي تركه الطاعون مائلا ف متخيل ثقافة القرن الرابع عشر » فإن 
النصوص بعيدة تمامًا عن إثبات هذه النظرة وحدها. ذلك أن عنف ردود الفعل ليس بالضرورة في 
نفس مستوی عنف الوياء. وعلى العكس فإن أزمة قصوی تمنع تماما رده د الفعل القدرية. وعلى 
هذا النحو فإن خطاب التاريخ وخطاب تاريخ الفن هما اللذان يخترقهما الشعور الديني بالإثه". 
وهذا ما یثبت أن فكرة الشر. في كل زمان» هي التي قامت دائما بتشكيل فكرة المرض وأن الدلالة 
الأخلاقية 4 تنبع من هذه الفكرة قد اخترقت إلى حد بعيد فكرة 000 الفن. 


وجهة نظر مؤرخي الطب 

وقد اتجه مؤرخو الطب نحو تفسير مختلف. إذ يرق جان- ماري شاركو 162۳0-۷۵۲۱6 
۲ وبول ریشیه jİ Paul Richer‏ الانتاج التصويري المرتبط كنات الطاعون غزير نسبيًا 
وغني بالدروس (1902 „(Charcot/Richer,‏ اه شاركو وريشيه يه دقة في الوصف التصويري 
للعرض الرئيسي من أعراض الطاعون » وهو الخراج الطاعوني» بما يضارع الأوصاف الأدبية . وهما 
يشددان على واقع أنه فيما يتعلق بأوبثة الطاعون في عصر النهضة. ۰ قام الصورون بابراز السمات 
المميزة الكبرى للطاعون مقتفين أثر سرد النصوص القديمة بدلا من الرجوع إلى السياق المعاصر. وبما 
أن تفسير مؤرخي الطب ينطلق من نظرة إكلينيكية» فهم يتناولون الأيقونة في بعْدها التأملي؛ وفي 
هذه الحالة» تتمثل المهمة الإلزامية للفن في النسخ الأمين للطبيعة البشرية وباثولوجيتها. 

وقي هذا النظور ذاته» آوضح کل من جاکلین بروسولیه 8۳0550۱164 86:ا۵دا20ل وهنري 
مولاریه ۷۱۵۱۱2۲66 ۰۲۱6۳۲۱ وهما باحثان في معهد باستيرء كيف أن الطاعون كان في نظر فناني 
عصر النهضة مصدر الهام ومناسبة لم یسبق لها مثیل لانتاج آعمال الفن؟. ووفقا لهذین اللفین 
فإنه إبان الوباء الثاني للطاعون في ۰۱۳4۸ “نشأً إنتاج من الأعمال الفنية أغزر مما أنتجته أية 
كارثة على الإطلاق” (13 :1965 ,08/011306 /غ©8205501). غير أنه على العكس من شاركو 
وريشيه» قام الفنانون بتصوير ما رأوه؛ وإنما صوروا الطاعون بقصد طرد أشباح مخاوفهم. وحيث 
إن العلاقة بين الفن والطاعون “تنبع من الرعب”. فقد كان هناك نوع من الإرغام على أداء 
الشهادة؛ لم يكن باستطاعة الفنانين في سياقه إلا أن يصوروا الموت وأن يحكموا تصويره من أجل 
طرد أشباح وساوس الوياء. وفي الحالة الأولى» کانت أيقونة اجون هي النسخة البصرية لسرد 
آدبي» وف الحالة الثانية تغدو وثيقة تاريخية. ويجري تصور ما هو مرضي» وهو نابع من رژية 
رومانسية» على أنه إحساس ملهم في نظر ج. بروسوليه وه. مولاريه» فهو يملك القدرة على حفز 
المتخضيل عند الفنان» ويعزى بعْد سيكولوجى إلى الفن باعتباره الوسيلة الأكثر أمانة لعرض حدث 
مأساوي. وعلی وجه الاجمال. یقوم کل من بروسولیه ومولاریه بتقییم تصویر الطاعون في سياق 
عصاب 06۷۲056 جمعی یمثل الفنانون الأشخاص الوحیدین القادرین علی |خبارنا به. وبهذا 
العیار للصدق العلمي» کلف مولاء الفنانون بالتزام أخلاقي بالبوح عن كل شيء من خلال تصوير 
آثار الوباء. ذلك أن مصير الفن الذي لا مناص منه هو أن يعرض الكارثة على أساس المذهب 
الطبيعي 023161012/15076؛ والفنان صاحب الرؤى هو القادر وحده على أن يوجه الأنظار إلى هول 
الوباء. 
سحر تیمات المأتم 

ف كثير من الأحيان يصاحب التصور المتعلق بتطوير جديد لتيمات المآتم التصویر 
تحلیلات أيقونات الطاعون. ونلقى الفكرة المتعلقة بوسواس لدى الفنانين في وصف الموت في خطاب 





1 تقسير الطاعون: كتابة تاريخية تقوم على مُحاكاة الواقع 


مؤرخي الطب من أمثال بروسوليه ومولاريه ولكننا نلاحظها أيضا عند مؤرخي الفن. ورغبة في عقد 
علاقة سببية بين حدث الوباء والفنون البصرية » كان ميس قد شدد بالفعل علی الطريقة التي ترا 
بها الطاعون آثارا من خلال مجموعات تیمات متشائمة في انتا چ الصورین » مثل انتصا 0 le‏ 
mort‏ ۱ 06 ۰7۲۵۳9۵۵ و لقاء الوتی الثلاقة وال حیا- الثلائة la Rencontre des trois‏ 
5 015 065 ۰94 وتیمة رقصة الوت 302976 ۵759*. وکان قد تصرف علی تجدید 
للاهتمام بالإحالات إلى التيمات المأتمية في بعض الفريسكات في سيينا وفلورنساء معتبرًا في الوقت 
نفسه هذه المجموعات التصويرية ذات أسلوب یتسم پالنکوص. ووفقا ل میس » عالج الفنانون تيمة 
الوت ب ”شراسة خاصة” في حواجز مذابح الكنائس كما في اللوحات الجدارية. ويستحوذ على 
الفنانین - أورکانیا 0۲٩۵8۸3‏ و فرانسیسکو ترینی ۲۲۵٣١‏ ۴۲۵۳66560 - وسواس "الحضور 
الطاغي للمعاناة والموت في العالم” (709 :1994 ,155 /1). 

وفي كاتالوج معرض البندقية والطاعون 8516م ۱۵ 6 ۰۷۵0762/2 تبداً ستیفانیا ماسون 
رينالدي Stefania Mason Rinaldi‏ دراستها حول تصوير الطاعون بإقامة نوع من الموازاة بين 
الطاعون والوت"؟. ويجري النظر إلى إضفاء الطابع الشخصي على الموت على أنه النهاية للحظة 
أيقونوجرافية أولى من فترة أزمةء يرجع تاريخها إلى النصف الثاني من القرن الرابع عشر. وترى 
جاكلين بروسوليه أن تيمة رقصة اهوت تنبع بصورة مباشرة من وباء.2144 وتُعْرّى إلى تصور 
جدید عن الوت في أعقاب و غير أن ليليان جيري 6۲۷ا 11306أناء وهي مؤلفة 
دراسة عن تيمة رقصة الوت › أثبتت ثبتت تماما كيف أن هذه التيمة لم تظهر قبل الریع الثالث من 
القرن الخامس عشر ی ایطالیا وکان آمدها قصیرّا جذا. ویتمثل سبب آخر وراء الإحساس المأتمي 
الذي يفوح من هذه الأعمال الفنية وفقا للمؤلفين في آن الصورین کانوا متأثرین بقصص قديمة غارقة 
في إحساس مرضي. 

والحقيقة أن الأهمية المولاة للتصوّر الكثف عن العلاقة 1 وللولع بتذكر الموتى 
۳۵۲ ۲۲۱۵۲۲۱۵۲۸۵ وبالشاهد الأتمیت التي أراد مؤرخو الفن ومؤرخو الطب أن يروها في فن القرن 
الرايع عشر تنشأ مباشرة من الإحساس المأتمي الذي يفوح من قصص الوباء» التي رأينا أحد 
أمثلتها في ديكاميرون بوكاشيو. ويصير الرعايا الموتى رابطة مشتركة عندما يتعلق الأمر بأيقونات 
زمن الطاعون. ومع هذا فإن مشكلة الفن بعد وباء ١714+‏ ليست مشكلة تتعلق بأيقونوجرافيا الموت. 


الخلاصة 

والحاصل أن تفسيرات الإنتا اج التصويري 5 زمن الطاعون يخترقها نموذجان: انجذاب 
رومانسي إلى الرضي ۱9 الذي يحكي تجربة من يستسلم لسحر البراعة» وبقاء إحساس 
ديني بالإثم مرتبط بالكوارث الكبرى. وقد شدد مفسرو الطاعون بالإجماع تقريبا على صَدْعَ في 
الزمن» مَلحَّين على واقع أن فترة أزمة إنما تنتبج بالضرورة فن أزمة"؟*. ويجري النظر ٍلی الطاعون 
على أنه الرض الذي یتلاءم ص تشخيص هذا العصر الا نتقالي» فهو یتمیز بأعراض و بما فيه 
الكقاية وبوضوح أرشيفي لا يُقارن بالأمراض الأخرى. والحقيقة أن مثل هذا التضون عن الطاعون 
مستمد من اضفاء للطابع الشخصي على - أو من رؤية ممسرحة ل - الأمراض التي تفعل فعلها 
علی طول التاریخ. 

ويتمثل الانطباع السائد في تحليلنا في أن الواقع العني انما هو ظاهرة بشرية 2۲161261 
و يصنعه المؤرخ. ا الذي كانت الموضوعات المعتادة 2501 التقليدية تتكرر فيه بصورة 
مستحوذقة. وردود الفعل الوصوفه بأنها لاعقلانیه... کل هذا یتراکب بصورة کامله تقریبا مع لغة 
اليأس والذعر في خطاب کل مورخ. ولا یتداخل هذا السرد التاريخي مع التصورات الاجتماعية 
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وردود الفعل ازاء الوباء. ذلك أن السلوکیات البشرية کانت مشفرة داخل مجموع من النماذج 
الطقسية تبرز منه شفرة رمزية. ویجب آن نذکر فارقا دقیقا مهمّا فیما یتعلق بتصور الطاعون الذي 
صنعه لنفسه مجتمع ما قبل عصر النهضة. فالطاعون لم يكن يجري تفسيره على أنه تحويل للنظرة 
إلى العالم» بل كان يجري فهمهء بالأحری. على أنه التکرار لغضب الهي یصیب البشرية بصورة 
منتظمة. ولذلك فمن الم أن نميز بوضوح بين تصور الطاعون الذي صنعه لنفسه مجتمع القرن 
الرابع عشر» أي من حيث جدة المرض» وبين العودة الدورية للطاعون» حيث كانت تصاب به 
المدن الكبرى في أورويا كل عشرة أعوام تقريبا حتى القرن الثامن عشر. وفي سياق هذا الانبعاث, 
يتعلق الأمر بالأحرى بشىء عاديء ولهذا كانت ردود فعل الهيئة الاجتماعية مختلفة تمامًا. 

۰ ويجب أن نتخذ مسافة إزاء نص بوكاشيو لأنه شاهد على الخوف» والقلق الموروث عن 
الأسلاف تجاه الحدث المأساوي» تجاه ما يبدو بلا مبرر وبلا أسباب. فزمن الطاعون دليل على 
نظام باء بالفشل. إن وحشية الحدث»عندما تصدم البشر صدمًا وتضعهم وجهًا لوجه أمام واقع 
کریه ومأساوي تندرج ضمن مجموعة من السلوكيات. ذلك أن الحس الأخلاقي يميل إلى دمج 
الأحداث في نسق للسببية. وکان الطاعون یفهم من جانب أذكى العقول على أنه محنة ينبغي من 
خلالها أن تقوم الجماعة بالقضاء على أسياب شر أخلاقي واجتماعي کبیر. وکان لا بد من منح 
معنى للشر بهدف اقتلاعه من المملكة البيولوجية. إنه أيضا العجز عن فهم معاناة بطريقة أخرى 
سوی أنها نتيجة إدانة ماء عاقبة إثم ما. وی هذه الحالة» تبدو.العاناة دلیلا علی العقاب. 
وبالتالي على الإثم. ذلك أن فكرة الشعور بالإثم جوهرية بالنسبة للمرض ویتضح آنها محاولة 
لرفض العاناة عن طریق محاولة ارجاعها ای سببيت الی خطیفة؟. وهناك آیضا نوع آخر من 
السلوك في سبيل تفادي مشاهدة المرض» وهو الصيا اح على الفضيحة وصنْع حدث ۽ مأساوي» نوم من 
القصة الصحفية. غير أن تاريخ الطاعون لم يحتفظ بجزء أساسي من ال ديكاميرون » هو فكرة خلق 
مجتمع مصغر. فحكاية مجموعة من الشباب یفرون من مدينة فلورنسا ف سبيل الإفللات من الوباء 
هي بمثابة طريقة من طرق التعزيم لطرد أشباح الشرء تعمل كشكل منظم. وتتبنی المجموعه 
سلوكيات الوقاية -- مثل الفرار لأن بقاء المجموعة هو الذي يتعرض الخطر. 

والحقيقة أن ديكاميرون بوكاشيو قصة محملة بأكسير النسيان» وتخترقها أبنية لاشعورية 
يكمن فيها رفض المأساة في الأمل اللاشعوري بإنكار الأساس المأساوي لكل حقيقة. وهذا هو السبب 
ف أن الواقع التاريخي 0 يبحث عن ذاته في ماض خالص» إذ لا يمكن الاكتفاء بتصور للتاریخ 
يركز اهتمامه على یاج التاريخية وحدها. رد الُذاكرة على الصعيدين المادي والسيكولوجي» 
وهذا هو السبب ف أن الأمر يتعلق بالأحرى بصلع ”أركيولوجيا للاشعور التاريخ” 2 أي فهم آلیات 
الدمج أو الطرد التي أحدثتها أوبئة الطاعون وآثار هذا البناء المتخيل. ويعني تناول تاریخ الطاعون 
من هذه الزاوية أن نأخذ في الاعتبار المشكلة الأنثروبولوجية التعلقة بنقل العتقدات والخاوف تجاه 
الوباء التي صنعتها عملیات شعوریه ولاشعورية. ومن الآن» لن يكفي آمام تمثیل و سواء 
كان تصويريًا أو أدبيّاء توضيح مبادی تركيبه » بل سوف ينبغي بالإضافة إلى هذا أن نتساءل عن 
السر الذي یخبنه. وعلی هذا النحو فأمام أيقونة الطاعون » ربما كان هناك مجال للتساؤل ليس عما 
ثظهر بل بالأحری عما تخفي؟ 
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M., Images of Plague Iconography and Iconology, (Sixteenth Century Essays & Studies, .الا‎ 
LIM), and Pestilence. Kirksville, Truman State University Press, 2000, p. 9-14. 

(7) يستدعي بورجس القطع الذي يستشهد فيه ألبيرتي بمثال المصورين الذين قاموا بإخفاء عور أنتيجون وتشوه 
رأس بیریکلیس.422 0۰ ,.۵:0/ 

(۷) شکك في فکرة وجود محرم (تابی) یحظر تمثیل الطاعون في الفنون البصرية في النصف الثاني من القرن الرابع 
عشر اشنان من الژلفین : آثبت جون ب. فریدمان ۳۲۱6۵۲۱۵0 .86 1000 آن مجالا للفن - مجال التمتمات - کان 
ميدانًا لتمشیل استعاري ورمزي للطاعون. ولاحظ صامویل ك. کوهن 0۵۳0 .۷ 52۳06۱ حدوث تطور جذري ف 

العقلیات بین ۱۳۰ و۰۱۲۵ من خلال تزايد في الطلبات بالوصايا وتفنن في مجال الهبات الخيرية: 

Friedman, John B., « He hatha thousand slayn this pestilence : The Iconography of the 
Plague in the Late Middle Ages », Medieval and Renaissance Texts and Studies, ed. By Francis 
X.,„, Newman, Vol. XXXIX, Binghamton /New York, 1986, p. 75-112. Samuel K. Cohn, Death 
and Property in Siena, 1205-1800. Strategies. for the Afterlife, Baltimore and London, The Johns 

Hopkins University Press, 1988, voir le tableau n* 16, p. 252. 

(۸) هده الاستراتيجية لإحصاء معدل الوفيات تظهر في كثير من الأحيان بهدف التقدير العددي للوباء لوضعه في 

إطاره. وكثيرًا ما يسبق إحصاء الضحايا هذا قائمة المشاهير الذين ماتوا أثناء الوياء. 

8096۳15 يمكن أن نرى هذ الموقف في أعمال مختلفة ترتبط بدراسة الطاعون. وبين أعمال أخرى؛ انظر:‎ )9( 
Gottfried, The Black Death : Natural and Human disaster in Medieval Europe, New York, Free 
Press, 1983 ; Naso, Irma, « Les hommes et les épidémies dans l'ltalie de la fin du Moyen 
Age : les réactions et les moyens de défense entre peur et méfiance », Maladie et société (Xlle 
- XVIIIE siêcles). Ed. Neitthard Bulst et Robert Delors, Paris, 1989, p. 307-326 ; Ziegler, 
وقد آثر کتاب بول بیردریزیه تأثیرا کبیرا جدّا علی‎ ۳۳۱۱۵, 786 Black Death, London, Collins, 1969. 
دراسة میس وهذا اللف لا تنقصه الحجج للمطالبة بأن ینسب الیه التصور التعلق برژية تشاژمية بعد‎ 
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الطاعون: "یمکن آن نتصور آنه» منذ الطاعون الکبیر في ۰۱۳4۸ عاشت القرون الوسطى في رعب دائم» في 
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thême iconographique, Paris, A. Fontemoing, 1908, p. 139.‏ 

)٠١(‏ كانت جاكلين بروسوليه لفترة طويلة مسئولة في إدارة الطاعون بمعهد باستير. وقد خصصت دراسات عديدة 

Brossollet, J., « Quelques aspects religieux de la grande peste du لأيقونات الطاعون. خاصة:‎ 

XIVe siêècle », Revue d'histoire et de philosophie religieuses, vol. LXIV, n° 1, 1984, p. 53-66. - 

« Saint Roch et la pudeur », La Clinique, vol. LVI, n° 677, 1971, p. 225-229. - « Sur quelques 

traces des anciennes épidémies de peste dans la langue et dans la légende », n° 227, février 

1971, p. 99-106. En collaboration avec Henri Mollaret, « La peste : source méconnue 

d’inspiration artistique », Jaarboek Koninklijk Museum voor Schoone Kunsten, Anvers, 1965, P. 

3-112. 

)١١(‏ لاحظ ميس نشأة تيمة انتصار الوت كنتيجة منطقية للطاعون الأسود. وطرحت ليليان جيري هذا الموقف 

Le thême du Triomphe de la Mort dans la peinture italienne, Paris, Maisonneuve, للنقاش في:‎ 
1 1950. 

12 Mason Rinaldi, Stefania, « La peste e le sue immagini nella cultura figurativa veneziana », 
Venezia e la peste, Ibid., p. 209-286. 

(۱۳) خصصت جاکلین بروسولیه نصوصا عديدة ل رقصه الوت. انظر: 09665 ۱۵5 » ,.ل ,8۳0550۱۱6۲ 

macabres en temps de peste », Jaarboek Koninklijk Museum voor Schoone Kunsten, Anvers, 

1971. Brossollet, J., « L’influence de la peste du Moyen Age sur le thème de la danse 

macabre », Médecine et hygiêne, vol. XXVIII, n° 860, fév. 1969, p. 1-9. 

)١5(‏ الآلية التكرارية لأقواله دون تحقق فعلى موجودة في كتب عديدة. ويصور الدكتور كابانيه جيدا هذا التقليد 

Dr A. Cabanès illustre bien cette tradition dans son ouvrage, Les fléaux de :4بlaتک ې‎ 
I'humanité, Paris, Albin Michel, 1920. 
: أوضح كليمنت روسّيه أهمية المعايير السوسيو- ثقافية التي تدخل في تقييم حدث تراجيدي (مأساوي)‎ )۱٥( 

Rosset, Clément, Le monde et ses remêdes, Paris, Presses Universitaires de France, 2000, 

[1*"* édition 1964]. 
. : ببلیوجرافیا‎ 

856۲961, 16۲۵۲۳۲6 1993 ۰ ۱۳۵8۵6 61 6۷۵۵۵۳۵۲ : ۱۵۲ sans la peste (c. 1348.c. 1400) ? ». 
In : La pesta nera : dati di una realtãa ed elementi di una interpretazione. Convegno storico 
internationale - Todi” 10۰13 ottobre 1993, Spoleto, Centro Italiano di Studi sull’alto 
medievo, p. 25-47. 

Boccacio, Giovanni 1994 - 0630600 - Traduction, introduction et.notes sous la direction 
de Christian Bec, Paris : Le Livre de Poche - éd. orig. 1350. 
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—Ravenne - Longo, Pp. 21۰30. 


5 لل تفسیر الطاعون: کتابة تاريخية تقوم.علی مُحاكاة الواقع 


| د سے‎ eS 


Burgess, Renato 1976 - « Note on Some Plague Paintings ». In : Medical History, vol. IV, عم‎ 


20, .م‎ 422-438. 3 ِ ۱ 
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| الروابتم وإشسكاليم 


تتناول هذه الدراسة» كما هو واضح من عنوانهاء قضية من أهم وأعقد القضاياء التي شغلت. 
وما زالت تشغل حيزا هاما من اهتمامات الباحثين والمفكرين» عربا و أجانب» قدماء ومحدثين› 
دون آن ینتهوا فیها لخلاصات نهائية حاسمة تضبط آبعادها و تحدد أشکال وخصائص کل 
صنف منهاء نظرا لتشعبها و تموقعها عند نقطة تقاطم مجالات معرفية عديدة ومختلفة» منها ما 
هو نفسي خاص. وما هو اجتماعي عام. منها ما له علاقة بالأیدیولوجیا وما له طابع فكري 
محض. مما یجعل مسألة الحسم فیها صعبة للغاية» وهو ما انعکس سلبا علی نتائج أغلب 
الدراسات النتی حاولت مقاربة هذه الاشکالية من زوایا جزئية محدودة ومختلفة» وأضفی علی 
نتانجها بالتالي» طابعا اختزالیا تختلف درجات قصوره من باحث لاخر. مما لا تخفی آثاره 
الواضحة على القارئ الفطن لهذه الدراسات. ولنا في الاجابات الغامضة و التذبذبة التی عولجت 
بها بعض جوانب هذه القضية أكبر دليل على ما نقول. مما ترك أغلب الأسئلة الأساسية المحيرة 
الطروحه معلقه دون جواب. بدءا بمناقشة جوهر علاقة التفاعل القائم بين الکتابه والقراءة» وانتهاء 
بمحاوله ابراز آهم مظاهر تجليات هذا التفاعل علی الستوی النصي المحایث . باعتباره القضاء 
المحدد لذلك. مرورا بباقی الاسئلة الهامة الأخری. خصوصا منها تلك التعلقة بتحدید مختلف 
أشكال هذا التفاعل في ارتباطه بأجناس تعبيرية محددة ...الخ. 

فالكتابة» کما هو معلوم. فعالية خلاقة یقوم بها کاتب» تعطي نتاجا فكريا من الدرجة 
الأولى» نسميه في مجالنا ابداعا. آما القراءة ففعالية بعدية موكولة للقارئ» تنبنى على الأولى وتتخذ 
من نتاجها موضوعا لهاء مع إمكائية تحولها:يدورها لكتابة ثانية عن التضن القروء تسميها ثقذا. 
إذا ما توفرت لدى القارئ طبعا الرغبة والإرادة في أن يتحول لكاتب. في إطار مبدأ تعالق القراءة 
بالكتابة. كما أشار لذلك بارت في كتابه “النقد والحقيقة” قائلا: “الانتقال من القراءة إلى النقدء 
معناه تغییر الشهوق بحيث لا نعود نشتهى الأثر الأدبى» وإنما لغتنا الخاصة. لكن من هنا أيضا 
نعيد الأثر إلى شهوة الكتابة التى صدر عنهاء هكذا يلف الكلام حول الكتابة: القراءة الكتابة» من 
شهوة ای آخری یذهب کل آدب. کم کاتب لم يكتب إلا لأنه قرأ ؟ وكم ناقدٍ لم يقرأ إلا 
لیکتب؟". مسا یبرز باللموس بعض مظاهر ارتباط الکتابة بالقراءة» لدرجة یستحیل تصور 
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إحداهما منقصلة عن الأخرى › رغم ما توحي به خاصية “اللاتزامن" " المميز لنوعية تفاعلهما في 
الخطاب الكتابي » باعتباره حوارا "موجلا "۳ یتم علی مراحل متباعدق من استقلال ظاهري. 3 

على أن ما يزيد في تدعیم مصداقیة هذا الاعتقاد وا هر سا مر کتابة 
بدون قراءة» ولا قراءة بدون کتابة. أولم نمرف القراءة سابقا بأنها فعالية بَعدية زمنیا بالنسبة 
للکتابة » وهو ما یعنی بعبارة خری» آن تواجدها رهین بتواجد الفعالية الاولی/ الكتابة . مجسدة 
في النص القروه والا لا تمکنت من تحقیق وجودها الفعلی ولبقیت نی حدود الاحتمال فقط. 

صحیح آأن درجة هذا الحضور. ومذه الأهميةت تختلف باختلاف طبيعة النصوصء وأجناسها 
الأدبية» في ارتباط كلي بنوعية الأهداف التواصلية المحددة لهاء غير أن الشيء المؤكد دائماء وفي 
جمیع الحالات أنها تظل قائمة» ولا تنعدم أبدا. 7 

وهو ما یسمح لنا بالقول بأن الكاتب لا يمكنه أبدا ممارسة فعله الإبداعي في غياب مطلق 
ونهائي» مفترض آو صریح. للقاری الضمني ( 1۳0۱16116 ۱6616۲ ۳۱6 باعتباره هيثة تواصلية 
مجسدة على مستوى النص»› تقوم مقام الحضور الشخصي › المباشر والمتزامن› للمتلقي الفعلي ف 
الخطاب الشفهي» وتجسد باللموس الحاجة الاسة له كشرط ضروري لقيام كل خطاب» كيفما كان 
نوعه وهدفه. آلیس: "کل تلفظ هو صراحة أو ضمناء خطاب يفترض مخاظبا"“ كما يقول 
بنفنيست 860۷6۳0516. ولعل هذا ما دفع العدید من النظرین» وعلی رأسهم رومان ياكبسون 
0 ۰ للتأکید علی آهمية التلقی کرکن آساسی من أرکان العملية التواصلية الثلاثة» ای 
جاتب كل هن ان شا ول له يعديو میا کل: "محاولات تأسیس نموذج للفة دون آخذ 
للباث أو المتلقى في الاعتبار» یهدد بتحویل اللغة ای متخیل مدرسی"؟. وهذا ما تژکده ضمنیا 
مختلف الارغامات التي یخضع لها الکاتب بمجرد ما یستکمل تحدید اللامح الکبری لقارثه 
الضمنى» سواء ما يتعلق منها باختيار الأداة التواصلية المناسبة»ء أو ما يخص الرصيد الثقاني 
والحضاري المشترك بينهماء إلى غير ذلك من مظاهر المساهمة غير المباشرة الأخرى للقارئ في 
تشكيل البناء العام للنص» مما هو معروف عند اللسانیین : ب"الشروط العامة للتواصل"۳؟. 

شروط لا تعدو ی مجموعها آن تکون مجرد مظهر من مظاهر ممارسة القارئ لسلطته الضمنية 
علی الکاتب. باعتباره طرفا آساسیا في العملية الابداعية نی مقابل السلطة الضادة العروفة التی 

يمارسها الكاتب على القارئ. و لعل من أبرز مظاهرها كون هذا الأخير يجد نفسه مرغماء إن هو 

أراد الالتزام ببنود “ميثاق القراءة”' المعروض عليه من طرف الكاتب» أن يقرأ ما سطر لهع 
بالكيفية والطريقة التي سطر بها دون تغيير أو تحریف. بحيث لا یمکنه مثلاء إذا افترضنا الكتابة 
یه نی ها ن الا إل ايفين بذلا فق اليفيق ال اليسار التي ارتضاها الكاتب ساعة 
اختیاره لأداته التعبیریه هاته ....الخ. 

معنی هذا. باختصار شديدب أن الاعتقاد التقليدي الرا سخ القائم علی استقلالية الکتابة عن 
القراءة» والکاتب عن القاری اعتقاد خاطی تفنده الوقائع والتجارب اللموسة» كما تدعو الضرورة 
لراجعته وتصحیحه علی ضوء مستجدات الابحاث العلمية الأخیرق خصوصا منها تلك التی 
تتمحور حول مسألة التلقي» في محاولة لایراز دوره کعنصر ضروري فاعل» رغم مظهره السلبي» 
العملية التواصلية عامة» والابداعية منها خاصة. ما دام: "النص طاقة عمل ممکنت يحققها فعل 
القراء۳5* علی حد تعبیر (یزر ۰۷۷۰۱56۲ أو كما قال ياوس 0055ا3ل: “إن فعل القراءة وحده يعمل 
علی - تحقیق - الاْعمال الأدبیة ٩۳‏ 

على أننا إذا كنا قد تحدثنا الی الان. عن اللامح العامة لهذه العلاقة علی الستوی النظري 
المجرد» بعیدا عن كل تمثيل أو تشخيص عملى ملموسء فما ذلك إلا رغبة منا في ضبط جوانب 
الاشکال وحصر آبعاده الکیری التعالية عن کل النصوص. تماما کما یفعل البویتیقیونر 5ها 
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(poéticiens‏ ف محاولاتهم الهادفة لوضع القواعد العامة لا وتان الأدبية. على أن لا یفهم من 
ذلك طيعاء بأي حال من الأحوال» خضوع جمیع النصوص على اختلاف أجناسها وأصنافها 
التعبيرية لهذه القاعدة» بنفس الدرجة والنوعية. لما قد يتولد عن مثل هذا الفهم القاصر البسيط من 
خلط فظيع بين الخاص والعام» بین النظري والتطبيقي» مما لا یقبله العقل وتفنده الوقائع. 

وهکذا ما ان نتحول من الستوی النظري العام للمستوی التطبيقي الخاص حتی نجد علاقة 
الكتابة بالقراءة تتشعب وتتعقد» لتتخذ مظاهر متنوعة ومختلفت یندرج ضمنها طبعا الاحتمال 
السابق» لكن كحالة واحدة من بين عدة حالات ممكنة أخرى. ومرد ذلك» طبعاء إلى أن هذه 
العلاقة عادة ما تتأثر علی الستوی التطبيقي ى بعوامل خارجية عديدة تتوزع بين ماهو 
أيديولوجي › وما هو اجتماعي» وما هوثقاني. ..إلى غير ذلك من الاعتبارات الأخرى التي لم 
يدخلها الطرح النظري العام السابق في الحسبان. وهو ما سيؤدي» حتماء لإحداث تغييرات جذرية 
على النصوص السابقة بقة لصالح هذا الطرف أو ذاك (الكاتب/ القارئ)» حسب خصوصية كل نص 
من جهة. ون ارتباط تام بالأهداف والرامي السطرة له من جهة آخری. وهي تغییرات یمکن 
حصرهاء حسب نوعية علاقة الكاتب بالقارئ› ف الحالات الثلاث التالية : 

۱- حالة التعاقد الاستکشاني بین الکاتب والقاری و النص الحواري (الدیالوجی).. 

۲- حالة التعاقد التوجيهي للقاری» أو النص الأحادي الصوت (الونولوجی). 00 

۳- حالة التعاقد التوجیهی العکوس للکاتب. آو النص الستحیل, - ٠‏ 

وبالمناسية تجدر الإشارة إلى أن الاحتمال الأخير مستبعد علی الستوی العملي » رغم امكانية 
تصوره على المستوى النظري» لعدم توفر الكاتب على أبسط شروط ومؤهلات ممارسة الكتابة» ممثلة 
أساسا في افتقاره لرسالة یود تبلیغها للقارن» آو |شراکه ی مناقشتها علی الأقل. مما یتولد عنه 
بالضرورة وقوع خلل کبیر في علاقة الکاتب بالقاری لصالح هذا الأخیر» بحيث تصبح المبادرة في 
يده بما يفوق الخمسين في المائة» مقابل نسبة أقل من ذلك بكثير للكاتب» وهو ما لا یقبله الواقع 
إلا في حالة تبادل المواقع والأدوار بينهماء بحيث يصبح الكاتب قارئاء والقارئ كاتباء وبالتالي 
الانتقال من الحالة الثالثة للحالة الثانية. لهذا أسميثاها بالنص المستحيل. وبذلك نبقى أمام 
احتمالین عملیین فقط يتولد عن کل واحد منهما لون تعبيري ذو مواصفات خاصة تحدد 
بالمللموس طبيعة العلاقة المقامة بين الكاتب والقارئء فإما أن نكون أمام خطاب تؤطره رؤية منفتحة 
علي كل الآراء والمعتقدات» کیفما کانت. وکیفما کان مصدرها بما فیها طبعا آراء ومعتقدات 
القارئ الضمني» خصوصا إذا علمنا أنها غالبا ما لا تكون مطابقة لآراء الكاتب» إلا في حالات 
نادرة جداء إن لم تكن منعدمة» نظرا لاختلاف منطلقاتهما الأيديولوجية والفكرية من ناحيةء 
ولااستحالة تصور كتابة يتوجه فيها صاحبها بالخطاب لقارئ يعلم مسبقا أنه يشاطره نفس الرأي» 
من ناحية أخرى. 

آمام هذا الاختلاف الفكري والعقائدي الفترض بالضرورة وجوده بین الکاتب والقاری» یبدو 
أن أهم ما يميز الكتابة الروائية التي أسميناها "حواریه" هو هذا الاستعداد البدني للکاتب لتبادل 
الرأي مع القاری حول مختلف القضایا الطروحة للنقاش نی النص» دون تسلط أو هيمنة. لأن 
الأساسي هنا ليس الإقناع. بقدر ما هو الرغبة في استيعاب أبعاد القضية المعروضة في شمولیتها 
وتشعباتها المختلفة» بأقصى درجة ممكنة من الحياد والموضوعية والتجرد» يفقد معها صوت 
الكاتب كل سلطة على باقي الأصوات الخری. بدا فیها طبعا صوت القارئ» ليصيح وإياها على 
قدم المساواة في حوار ديمقراطي هادف وفعال. تظلله النية الصادقة المشتركة في تبادل الرأي» خارج 
كل قناعة مسبقة من شأنها تعكير صفو هذا الجو الحواري المفتوح. خلافا لما تفعله نقيضتها الكتابة 
الروائية الأحادية الصوت (الونولوجیهة)» حيث يعلو صوت الكاتب على باقي الأصوات رو 
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في محاولة لإسكاتهاء أو تحويلها في أحسن الأحوال. لمجرد آبواق تردد قناعته الفکرية 
والعقائدية» في غياب مطلق للوعى باستقلالية الآخرء وقدرته على التحاور وإبداء الرأي» بعيدا عن 
كل تدجين أو هيمنة › مما ينعكس سلبا في انغلاقية آفقها وضیقه. لدرجة لا يتسع معها لغير قناعة 
الكاتب » باعتباره المالك الوحيد للحقيقة المطلقة » حسب اعتقاده الخاص طبعا. أما ما عداه» بمن 
فيهم القارئّ» فينحصر دورهم ف الخضوع الطلق لهيمنته وتوجيهه بعيدا عن كل نقاش» والاكتقاء 
بمحاولة الفهم والاستیعاب ۱ غير تماما كما هو حال رواية الأطروحة thése)‏ 2 م 
النموذج الأمثل للكتابة الروائية التوجيهية الأحادية الصوت» حيث: “العالم الفني ... لا يعرف 
آفکار الغیر» ورأي الغيرء بوصفها مادة للتصویر" ؟. کما یقول باختین. لذلك اخترناها نموذجا 
توضيحيا لأبعاد هذه العلاقة التراصلية التوجيهية القائمة بين كاتب يمتلك ‏ الحقيقة ‏ » وقارئ 
يفترض فيه سعيه الحثيث لاكتسابهاء وأسميناها ‏ مونولوجية ‏ » على حد تعبير باختین» أي 
ذات الصوت الواحد. مقابل الکتابة الروائية المتفتحة (الحوارية/ الديالوجية) المعروفة بتعدد 
وتساوي أصواتها. 

وما دمنا بصدد المقازنة بين هذين اللونین الروائیین » من حیث اختلاف نوعية العلاقة التى 
تربط كاتب كل منههما بقارئهء فلابد من الإشارة» إلى أنه إذا كانت الكتابة الروائية الحوارية لا 
تعرف سوى إمكانية واحدة عند التطبيق. فإن الأمر على خلاف ذلك تماما فيما يخص الكتابة 
الرواثية المونولوجيةء ممثلة في رواية الأطروحة» حيث يمكن أن نعثر على نصوص كثيرة» تشترك 
الديمقراطية الحقيقية واحدق مهما اختلفت مظاهرهاء بينما الديكتاتورية أنواع كثيرة بعدد 
درجات سلطویتها. کما یبین ذلك الرسم التوضیحی الوالی : 


الکاتب ۲ 


الکاتب ۱ القاری ۱ 





القار ین ۲ 


مع الاشارة الی آن کل الاسهم الائلة ذات الخطوط التقطعة الواقعة بين الخطين الأفقيين 
المتصلين الرابطين بين الكاتب١‏ والقارئ١(المجسدين‏ لطبيعة الخطاب الروائى الديالوجى في تفاعله 
الجدلى الناتج عن التساوي الحاصل بین قطبیه . وا لخط التصل العمودي الرابط بين الکاتب۲ 
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والقاری۲ المجسد للخطاب الروائي الونولوجي ف أقصى درجات سلطويته)» أقول إن كل هذه 
الأسهم تشخص عملیا مختلف الاحتمالات الممكئة الأخرى للرواية الوئولوجيت مع فارق بسيط في 
درجة هيمنة الكاتب على القارئ لا غير» وهو ما لا يلغى أبدا صفة المونولوجية بقدر ما يخفف من 
حدتها فقط إلى أن تقترب في أقل درجات سلطويتها من الخطين الأفقيين المجسدين للرواية 
الديالوجية» دون أن تتطابق معها طبعاء كما يبين ذلك الرسم السابق. هذا في الوقت الذي تنعدم 
فيه إمكانية إيجاد احتماللات ممائلة للخطاب الروائي الحواري» الذي لا يمكن أن يتجسد سوى فى 
مظهر واحد لا ثانی له » یمثله الخطان الافقیان الرابطان بين موقعى الكاتب١‏ والقارئ١. ١‏ 

EBLE‏ أعتقد أنى لست في حاجة للتذكير بأن فیط مختلفن آشکال تفاعل الکتابة 
بالقراءة في كل من الرواية الحوارية والمونولوجية لا يراد لذاته فقطء وإلا لما كانت له» نی اعتقادي 
فائدة تذكرء بقدر ماهو خطوة أولية ضرورية على طريق كشف الآليات والوسائل التقنية التي 
یوظفها الکاتب ف کلا اللونین التعبیریین لفرض قراءة معينة علی قارثه الضمني» تتماشی» طبعا 
وأهدافه التواصلية الخاصة. وهو ما يعني بعبارة أخرى» أن تبٽي الكاتب لرؤية إبداعية معيئة أثناء 
الکتابة یعد. بشکل من الأشکال. خطوة نحو تحدید مسبق للامح النص الراد ابداعه » ومن خلاله 
لنوعية القراءة المناسبة لهء وإن كان ذلك لا يستبعد طبعا إمكانية خرقها من طرف القارئ الفعلي. 
فالعروف آن نوع القراءة التي يتطلبها النص الروائي الحواري» مثلا» تختلف جذريا عن القراءة 
التي یفرضها النص الروائي الونولوجي (قراءة فاعلة/ قراءة منفعلة). وهي مسألة طبيعية جدا ما 
دامت متطلبات وأآهداف ان الأول تختلف کلیا عن متطلبات وأهداف النص الثاني. فالرواية 
الحوارية تفترض مشاركة فعالة وفاعلة للقاری ف العملية الابداعية» باعتباره طرفا أساسیا لا يقل 
أهمية عن الکاتب » مادام البعد الدلالي للنص یبقی رهین قدرته التأوبلية» هذا نف الوقت الذي 
ينحصر دوره في النص المونولوجي على التلقى السلبى لما أعد له سلفا من قبل الکاتب» بغض النظر 
عن موقفه الشخصي وامکانیاته الخاصت. وان کان هذا لا يعني» بأي حال من الأحوال» التزام 
القراء الفعليين المطلق والحرفي بلعب نفس أدوار القراء الضمنيينٍ المحددة لهم مسبقا في النصوص 
المقروءة. غير أن هذا لا يلغي › مع ذلك» وجود اطوط ال دة لهذه الأدوار على مستوى 
الکتابه ما دام عدم تحققها الفعلي على أرض الواقع يعد إفرازا مخالفا لطبيعة النص وخرقا 
لقوانينه الداخلية» يعود لمعطيات خارجية عديدة تتجاوز نطاق اهتمامنا الحالی. 

وهو ما يسمح لنا بالقول بأن الكتابة تختار القراءة وتخضع لاختيارها في نفس الوقت: "ما 
دامت حرية اللف وحرية القارق تبحث کل منهما عن الخری. وتتپادلان التأثیر فیما بینهما من 
بين ثنايا عالم واحد. فمن المکن آن نقول : ان ما یقوم به اللف من اختیار لبعض مظاهر العالم 
هو الذي یحدد القاری» کما یمکن آن یقال آیضا. ان الکاتب - حینما یختار قارثه - یفصل بذلك 
في موضوع کتابه» ولذلك کانت کل الاعمال الفكرية تحوي نی ذاتها صورة القاری الذي كتبت 
له" ؟*. تماما کما آشرنا لذلك سابقا. حین قلنا بوجود علاقة جدلية متبادلة بین الكتابة والقراءق 
عكس ما كان شائعا ای وقت قریب. من کونهما فعالیتین مستقلتین عن بعضهما البعض. 





الهوامش: 
)١(‏ رولان بارت : النقد والحقيقة» ترجمة وتقد يم : ابراهیم الخطيب » مراجعة: محمد برادة: الشركة المغربية 
للناشرين المتحدين» الطبعة الأولى ۱۹۸۵ ص :۲ ۸۷/۸. 


(؟) سعيد يقطين: القراءة والتجربة» حول - جر هب - في الخطاب الروائى الجديد بالمغرب» سلسلة دراسات 
نقدیة» العدد : 4 » دار الثقافت الطبعة الاو ۰ +۹۸٩‏ : ص: ۲۰. ۱ 

Wolfgang ۱56۲, 'acte de lecture, théorie de i'effet esthétique . traduit de l'allemand :رغۈ¦¡نتi‎ (F۳) 
var Evelyne Snyzer ,éd ,Pierre Mardaga „Bruxelles ,1976 ,P,73 
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د ممعم سس صم سد ود نومع و ھر لوخت ناح | 


E, Bénvéniste ;problémes de Linguistique Générale,2, éd, Gallimard,1974,5,82 : انظر‎ )4( 

رم) انظر: ۱ 

Catherine Kerbrat Oréchioni, L'énonciation de la subjectivité dans le langage,éd, Armand 
Colin, Paris,p,228, 

Wolfgang Iser,op cit,ص,151, اتظر:‎ )( 

Ph.Le jeune, Le pacte autobiographique,éd,Seuil,coll,Poétique,pص,44,‎ : انظ‎ (¥) 

Wolfgang !ser,op,cit,ص,13: ائظر‎ (A) 

Jean Starobinski,préface de: Pour une esthétique de la réception, traduit de ر۵) انظر:‎ 
- ۲۵۱۱۵۳۱۵۴0 ۵۵۲, 6 Maillard,éd,Gallimard,1978,p,12 

(۱۰) میخائیل باختین: شعرية دوستويفسكي ترجمهة: نصیف التكريتي» مراجعة: حياة شرارة دار توبقال» 
الطبعة الاولی ۰۱۹۸۲۰ ص :۰۱۱/۱۱۳ 

Susan Rubin Suleiman,Le roman ã thése,ou I'autorité fictive,é6d,°.U.F.1983 : ائظر‎ )»( 

(۱۱) جان بول سارتر: ما الأدب ؟» ترجمة وتقديم وتعليق محمد غنيمي هلال»› دار نهضة مصر للطبع والنشرء 
الفجالة القاهرقة» ص : ۷۵. 
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ی لي صر 


سوسن‌ناجي / عرض :ماجد مصطفی 





منذ بداية نهضتنا العربية الحديثة كان موضوع الرأة وتحررها حد آهم القضایا الطروحة 
علی العقل العربي» بدا من لحظة تفتح وعیه عندما کتب رفاعة الطهطاوي "الرشد الأمین في 
تعلیم البنات والبنین". ثم كتب قاسم أمين "تحریر الرأة" و"الرأة الجدیدة"» ثم سلامة موسی في 
معظم کتاباته الثورية البالغة الأهمية والتأثیر ومنها: "الرأة لیست لعبة الرجل" و"افتحوا لها 
الباب" وغیرها. 

لکن اللاحظ آن الرأة العربية تأخرت قلیلا في الشاركة بالاسهام البارز والباشر في هذه 
القضية المحورية في مسيرة المجتمع العربي الحدیث. وربما کان ذلك ناتجا عن طبيعة البنية 
البطريركية لهذا المجتمع الذي كان خارجا لتوه من عصر تخلف وجمود استمر عدة قرون. وف هذا 
يقول المفكر الفلسطيني هشام شرابي (توفي ف يناير الماضي) في کتابه "النقد as‏ : إن هدف 
النقد الحضاري في المرحلة الراهنة هو نقد النظام الأبوي وتعريته أيديولوجيًا وتفتيته سياسيًا من 
الداخل..۰ ورفض التوقف عند ما یسمی "حقوق ” المرأة وكل الحدود النظرية التي تقلل من مقدار 
الإشكالية الأنثوية وأثرها بالنسبة إلى المجتمع والثقافة ككل» والدعوة إلى إعادة النظر في معنى 
"الفرد" و"الانسان" کمفاهیم اٍنسانية تدل على طبيعة الرجل وعلى طبيعة المرأة».. بحيث يتم 
تجاوز الانفصام المعنوي والفكري والحياتي وما يلحق به من انفصامات سياسية واجتماعية وقانونية 
في قلب المجتمع » كخطوة أساسية تمكن المجتمع من استرداد ذاته وقدرته على الانتقال من 
مجتمع آبوي تابع عاجز إلى مجتمع حر حدیث (ص۱۱۳). 

فمع بدايات النصف الثاني من القرن العشرين بدأت تظهر أصوات نسائية بارزة في المجتمع 
العربي وتشارك في بلورة موقف نقدي جديد يعبر عن المرحلة الحضارية التي يجتازها المجتمع 
العربي. 

وی کتابها "الوعي بالكتابة ق الخطاب النسائي المعاصر”2 تعالج الناقدة سوسن ناجي 
عددا من القضايا المتعلقة بالخطاب اللاي ف أدينا العربي» وذلك من خلال ست محاور توزعت 
بين النقد والإبداع؛ فهي فصول نقدية تُعنّى باستراتيجيات الخطاب الأدبي النساني العربي 
المعاصر. في فن الرواية النسائية نجد معالجات نقدية لأعمال إبداعية لروائيات عربيات: لطيفة 
الزيات (مصرية)» غادة السمان (سورية)» أحلام مستغانمي (الجزائر). وفي فن الشعر أيضًا من 
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خلال دراسة نقدية لخطاب الشواعر ف العصر الجاهلي. بل والرژية النقدية لعدد من الکاتبات 
العربیات : فريال جبوري غزول (العراق) » فاطمة الرنئیس (الغرب). نوال السعداوي (مصن). 
ليس هذا فقط بل إن الباحثة تتوقف عند التراث الذكوري في رؤية المرأة من خلال دراسة 
مؤلفين كلاسيكيين هما: ابن حزم في طوق الحمامة» وابن قيم الجوزية في روضة المحبين. وكذلك 
التحيز ضد المرأة نی التراث. وف اللغت والتحيز والهوية الجنسية» وهو من أطرف فصول الكتاب. 
وليس من قبيل المبالغة القول بأن النسوية تعد من أكثر الحركات إثارة للجدل في القرن 
العشرين» وبأن تأثيرها يظهر في کل جوانب الحياة الاجتماعية والسياسية والثقافية في مختلف 
آنحاء ۳ حيث أصبحت ملمحًا مألوفا من ملامح الخريطة الثقافية... لكن السؤال الأساسي - 
تقول سارة جامبل - هنا هو: ما هي النسوية على وجه التحديد؟ الإجابة هي أن التعریف 
0 للنسوية يشير إلى أنها تعني الاعتقاد بأن المرأة لا تُعامّل على قدم المساواة -- لا لأي سبب 
سوى كونها امرأة ق اع الذي ینظم شئو نه ويحدد أولوياته حسب رؤية الرجل واهتماماته. 
وفي ظل هذا النموذج الأبوي تصبح المرأة هي كل ما لا يميز الرجلء أو كل ما لا يرضاه لنفسه؛ 
فالرجل يتسم بالقوة والمرأة بالضعف» والرجل بالعقلانية والمرأة بالعاطفية» والرجل بالفعل والمرأة 
بالسلبية» وهلم جرا. ذلك المنظور يقرن المرأة في كل مكان بالسلبية وينكر عليها الحق في دخول 
الحياة العامة وفي القيام بدور في الميادين الثقافية على قدم المساواة مع الرجل» ومن هنا يمكن القول 
بأن النسوية هي حركة تعمل على تغيير هذه الأوضاع لتحقيق 7 المساواة الغائبة” (النسوية وما 


بعد النسوية » دراسات ومعجم نقدي - تحرير: سارة جامبل / ت ت: أحمد الشامي/ مراجعة: هدى 


الصدة: ص۱۳- ۱). 

وإذا كان الناقد الأمريكي جوناثان كلر قد لاحظ في كتابه “النظرية الأدبية” بية ” ظهور ثلاثة 
أنماط نظرية» منذ الستینیات من القرن العشرین. کان لها تأثیر عظیم» هي: و تأمّل اللغة 
والتمشیل (التفکيك)» وثانیا: تحلیل دور ا والنشاط الجنسي في كل أشكال الأدب والنقد 
(النسوية)» وثالمًا: ا النقد الثقافي اموجه تاریخیا لدراسة المارسات الخطابية (نظرية ما بعد 
الكولونيالية). فإننا نتساءل: هل يمكن أن يندرج كتاب “الوعي بالكتابة في الخطاب النسائي 
العربي العاصر" لسوسن ناجي تحت !طار النقد النسوي عداونانن ۴es‏ وهو المصطلح الذي 
صكته الناقدة الأدبية. الأمريكية إلين شوالتر 5 کتابها "نحو بلاغه نسویة" " (۰)۱۹۷۹ الذي تصف 
فيه طرق تصوير ال مرأة في النصوص التي يكتبها الرجل» أو حذفها هذه الصورة منها. ومن ثم فإن 
النقد النسوي يهتم بدراسة كيفية تأثر جمهور القارئات بالصور الاختزالية أو الإقصائية للمرأة. إلا 
أن شوالتر ترى أن النقد النسوي محدود بالضرورة على الرغم من فائدته؛ لأنه “إذا درسنا القوالب 
اللمطية لصورة الرأق والتحيز لجنس الرجل عند النقاد الرجال والأدوار المحدودة. التي تلعبها 
المرأة ف تاريخ الأدب فاننا لن نعرف شیئا عما ی المرأة وتعایشه. ولن نتعرف الا على 
الصورة التى يعتقد الرجل أن المرأة يجب أن تكون عليها يها”. ومن هنا تدعو شوالتر إلى نقد نسوي 
يركز على المرأة كحل لهذه المشكلة» أي إلى اتجاه نقدي يتناول النصوص التى تكتبها المرأة” 
(النسویه وما بعد النسویه: ص ۳۳۸). 1 

لذلك تقول سوسن ناجى في أحد فصول کتابها: 

"قد تشعر المرأة/ الكاتبة حين تدخل ساحة الكتابة أنها.في منافسة سافرة مع الثقافة المهيمن 
عليها من قبل الذكرء بل إنه ليس من السهل خطف القلم من يد الرجل» فهذا يحتاج إلى ثمن 
باهظ تدفغه المرأة! خاصة إذا ما أدركت أن اللغة سلاح والثقافة قوة!.. ربما لهذا أو أكثر نجد أن 
الرجل حاول مليا حرمان المرأة ومنعها من دخول هذه المنطقة المحرمة (وهى صناعة اللغة 
وإنتاجها) وذلك بمنعها من تعلم الكتابة! وهو القانون الذي وضعه خير الدين نعمان بن أبي ثناء 
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ی کتابه الاصابة نی منع النساء من الکتابة" (ص ۱۷4). 

هي إذن مجموعة من الدراسات الأكاديمية الموثقة› 4 التي ت تسعى إلى طرح رؤية حول المرأة من 
وجهسة نظر المرأة الأديبة : القاصة والشاعرة والناقدة» لکنها تبداً بفحص التراث الذكوري في 
مواجهة المرأة. وقد تمثل ذلك في الدراسة الأولى التى تفحص رؤية اثنين من الفقهاء القدماء للمرأق 
هما: ابن حزم الأندلسي رت 467 ص وابن قیم الجوزية (ت ۷۵۱ ه. 

إن بحثها “في نظرية الحب عند العرب” هو قراءة في نص ابن حزم “طوق الحمامة”» ونص 
ابن قيم الجوزية “روضة المحبين”. ويبدأ البحث بمقدمة عن “الرؤية”» وتقول إن “هذا البحث هو 
مجرد إعادة إنتاج / قراءة لبعض اللوحات الفكرية والتراثية» والتي كانت بمثابة.المرايا التي تعكس 
مواقف بت إزاء قضايا أخلاقية وتنويرية كبرى؛ أهمها الحب » وجدل العلاقة بين الجنسين 
وذلك من منظور فقیهین أحدهما ظاهري» ولد ف القرن الرابع الهجري [العاشر اليلادي] (۳۸4 
هم هو ابن حزم الأندلسي [الذي عاش حياته التي a‏ ۲ عاما 3 الأندلس لم یغادرها 
أبدا]» والآخر 0 ولد في القرن السابع الهجري [الثالث عشر اليلادي] ۰٩۱(‏ ه). هو ابن 
قيم الجوزية الدمشقي الحنبلي [عاش ستين عامًا] وهو التلميذ الوفي والمجتهد لابن تيمية (ت ٠۸۲‏ 
هب - 2۱۲۸۳). وله کتاب "آخبار النساء" وکتاب "روضة المحبین ونزهة الشتاقین" وهو في فلسفة 
الحب. ویشبه طوق الحمامة لابن حزم» وطبع - لول مرة - في دمشق سنة ۱۳4۹ ه.. بل وله 
کتاب آخر ما زال مخطوطا في مكتبة آيا صوفيا هو كتاب "تعلیم النساء من الواجب". 

ويذكر التاري يخ الأدبي جیدا آنه: "عندما طيع كتاب طوق الحمامة في ليدن سنة ١9١5‏ 
أحدثك رجة عنيفة جدا ف أوروبا وتناولته المجلات الأدبية بالنقد والتحليل. وكان موجب تلك 
الضجة أنه لم يثبت أن كتابًا ألف في “فن الحب” قبل ذلك الكتاب لا في اللغات القديمة ولا في 
اللغات الحديثةء لأن أوروبا في القرن العاشر للميلاد كانت معارفها قليلة جدا نی الشوون 
الوجدانیة. فکان من الستظرف حقا أن يكتشف الباحثون أنه كان في ذلك العصر كاتب عربي 
يتناول حديث الحب والعشق والهيام في تفصيل شائق جذاب هو آية الآيات ف فهم أسرار الأهواء 
والشهوات والقلوب. وذلك كله يقع من رجل كان إمامًا من أثمة الدين» ومثالاً یحتدذی ف أدب 
النفس» وكرم الطبعء ومتانة الخلق. وما كاد يُنشّر كتاب طوق الحمامة حتى أقبل على نقده 
وتصحيحه جماعة من كبار المستشرقين أشهرهم: جولدتسيهرء ورينهارت دوزيء وبروكلمان» 
وهوجرنیه . والسیو مرسيه. وتسابق المستشرقون الألمان والنمسويون والهولنديون والفرنسيون 
والإنجليز والأمريكيون إلى استغلال ذلك الكتاب وتلخيصه أو ترجمته والتعليق عليه” (زكي مبارك: 
النثر الفني في القرن الرابع : چ۲: ص ۰۱ 15190 ). 

وهنا يمكن طرح السؤال التالي: هل عندما تكتب المرأة العربية يكون موضوعها الأول هو 
الحب؟ وهل الأمر كما يقول شكري عياد في أحد مقالاته النقدية الأخيرة في مجلة الهلال تحت 
عنوان "نساونا الصغیرات یعلمننا الحب" آن الحب ثقافة وأن "النزعات الفطرية التناقضة التي 
تكون ما يسمى “الحب" ' لا بد أن تتم السيطرة عليها بطريقة من الطرق حتى تتحول إلى سلوك 
مستوء وما لم يكن السلوك في الحب مستويًا فإن المحب لا یکون انسائّا مثقفا. فهناك تفاوت بين 
الأفراد من حيث درجة ثقافتهم ف الحب» كما أن المجتمعات المختلفة متفاوتة أيضًا فيما تعده 
ثقافة جيدة في آمور الحب" ' (القفز علی الأشواك: ص 2)77١‏ وكلنا يذكر الأميرة الأندلسية ولادة 
بنت الخليفة الستكفي حبيبة الشاعر ابن زیدون والتي يروى أنها طررّت على حاشية ثوبها هذين 
البیتین : 

آنا والّه أصلح للمععاالي وأمشي مشيتي وأتيه تیها 

آمکن عاشقي من صحن خدي وأعطي قبلتي من یشتهیها 
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بل إننا تنجد الشاعرات الأديبات في عصور القوة والازدهار یجمعن 7 کما یقول شكري عیاد 
أيضًا ¬ إلى الذکاء الجرأة وقوة الشخصية. ویخترن رجالهن بأنفسهن» بل ويتقدمن عليهم في 
الجراءة الجنسية؛ فابن قيم الجوزية يروي لنا عن امرأة كان حبيبها لا يرغب إلا حديثها فقط 
فقالت : ۱ 

ليس بهذا آمرتني أمي ولا بتقبیل ولا یشم 

لكن جماعًا قد قد يُسَلي همي يسقط منه خاتمي ف كمي 

ثم يروي حكاية جارية تزوجها زهير بن مسكين الفهري» ولم يكن عنده ما برضیها به » 
قلما امکنته من تقتها ام بر جنده مدای يه لاذطيضت ولم اعم وقال آخر: 

رات حبي سماد بل جام فقالت : : حبلنا حبلٌ انقطاع 5 

ولست آرید حبا لیس فیه: مداع منك يدخسل في متام 

فلو قبلتني ألفًا وألفئًا لما أرضيت إلا بالجشام 

وتلاحظ سوسن ناجي غزارة وغنى المفاهيم التي أثرت النظرية التي افترضها كل من ابن 
حزم وابن قيم الجوزية للحب» إلى جانب تعدد الفردات التي استندا علیها لعالجة نظریتهما (ص 
.)5١‏ ش 

في الفصل الثاني : "الکتابة النسائية أسئلة الاختلاف وعلامات. ك تبحث الناقدة في 
الخطاب الأدبي النسائي ومدی خصوصیته وف القصص النساني المعاصرء " وهو درس ما زال 
يمارس نوعًا من الإغراء يحفز على تقبله قراءة» ومقاربته نقدذا» وكأنه نسق جمالي يختلف عن 
أنساق الحركة الإبداعية ككل». ويتميز عن مختلف تشكلاتها ليقترب بذلك من الظاهرة” (ص 4۷). 

وفي الفصل الثالث : "اللة النسية وتأویل الأحلام" تتناول الناقدة نص “الشيخوخة” 
للطيفة الزیات ۰۱۹۸۰ ونص "شواهد ومشاهد" لعبد الحمید ابراهیم ۰۱۹۹5 وتنقسم الدراسة ف هذا 
الفصل ای مدخل نظري عن "تأویل النص الأدبي عبر رژية نقدية تحليلية نفسية تأخذ نی الاعتبار 
دراسة محتوی العقل الباطن كبنية داخلية للظواهر الانسانية التي یت یتعذر الوصول الیها عن طربق 
التجربة الباشرة. ولا يمكن فهمها على المستوى الفكري والنظري إلا ب بتقص نظري" «رص ۸۹). 

فالقصود باللغة النسیة: لغة الأحلام والأساطیر. والنصوص الفنية التي يعالجها هذا الفصل 
تنتمي إلى أدب السيرة الذاتية» ومنهج الباحثة نی هذه الدراسة هو تحلیل النص تحلیلا ذاتیا یدمج 
دراسة محتوى العقل الباطن مع دراسة شكل النص. وكما يؤكد جاك لاكان فإن ما تكشفه تجربة 
التحليل النفسي هو بنية اللغة بكاملهاء والحلم “رسالة غامضة مصدرها اللاوعي ومبهمة تتطلب 
التفسير عن طريق حل رموزها الخاصة بكل شخص على حدة. 

وفي الفصل الرابع دراسة عن: الوعي بالكتابة وتأنيث النص في “فوضى الحواس” لأحلام 
مستغانمي؛ وترى سوسن ناجي أن هذا النص یتسم بالوعي» "وهو وعي يبدأ من الوعي بالأنا 
والآخرء ثم الوعي بالاستلاب وجوهر البعد التاريخي» وأخيرًا الوعي بالكتابة وجدل الاختلاف. 
وهو وعي يسعى حثيئًا ليتبوأ موقع الصدارة في النص» موقع المبادرة والسؤال!... فالوعي بالكتابة 
هو ما يتوج هذا النص» وهو يوازي الوعي بالأنوثة» والوعي بالأنا» لأنه یشکل البطل الرئيسي فی 
الواقع في مواجهة الموت.. الأنوثة كما الكتابة ليست عزاء علی الاطلاق لأنهما تذکیر دائم به" 
!وص ۲ ۱). 

وتلاحظ سوسن ناجي آن علاقة حميمة تنشأ بين الكاتبة واللغة في "فوضی الحواس "۰ 
علاقة تكون فيها هي الفاعل» الهیمن علی مقادیر النص» ويكون الآخر/ الرجل هو المفعول الذي 
يتأخر عن مواقع الصدارة المعتادة. ويتم تدعيم هذه العلاقة عبر فعل ا بين البطلة (أحلام/ 
حياة) وضمير المتكلم/ الراوي. 





وهذا یذکرنا بما لاحظه الناقد رجاء النقاف في رواية “ذاكرة الجسد” من أنها: “من أكثر 
الروابات العربية المعاصرة اهتمامًا بالأسلوب والألفاظ والعبارات وإيقاع الكلمات. والصلة الموسيقية 
بين كل جملة وما يليها حتى لقد وصلت الكاتبة "أحلام مستغانمي " في بعض أجزاء روايتها إلى 
حد كتابة عبارات شعرية خالصة” (رجاء النقاش: قصة روايتين: ص ۳۲). 

وفي فصل آخر تتوقف سوسن ناجي عند كاتبة عربية أخرى من جيل أسبق لكنها تشترا 
مع مستغانمي - أو بالأحرى مستغانمي هي التي تشترك معها - في بعض اللامح 09 
فغادة السمان الكاتبة السورية ذات الصوت الروائی البارز منذ ستینیات القرن الاضی» صدر لها 
عدد من الأعمال الأدبية التي تندرج تحت !طار فن القال» وبعضها تحت إطار الشعرء وعدد.آخر 
من آعمالها یندرج تحت !طار فن القصة القصيرة والرواية. لکن سوسن ناجي تخصص دراستها 
حول نص “ليل الغرياء” وهو من آهم آعمال غادة السمان ی القصة القصيرة. وقد صدرت طبعته 
الأولى سنة ۱۹۰5 وتقول سوسن ناجي: "هذا البحث یعنی قراءة الوعي الضدي “للأنا” وهي 


تواجه نفسها بالانقسام عليهاء وتواجه الآخر بالانشقاق عليه علیه. وفعل الواجهة هذا لا ينطوي على 
معاني الفرار أو الانغلاق بقدر ما ينطوي على الرغبة في تأسيس علاقة معرفية جديدة بالأنا والآخر” 
(ص .)۱٤۷‏ 


ومن قصص المجموعة قصة ”أمسية أخرى باردة" یتکرر فیها مصطلح الأمسية الباردة على 
مدار القصة تعبیرا عن ليالي البرد والضیاع والوحدة تقول فاطمة: "أمحتية آخری باردة.. وأنا قد 
عدت وحيدة. لم آعد أذکر بالضبط کیف ولاذا افترقنا"رص۱۵۰). وف قصة "الواء" ومع الجمجمة 
في قصة “ليلى والذئب” » دلالة التوحد تعني ضياع الهوية واختلاطها ذلك أنها لا تتورع في أن 
تحتفل بعيد ميلاد الجمجمة”. أما الآخر: الرجل (فراس» حازم» أكرمء نجم»...) فهو البديل 
عن الوحدة» والخوف والعجز. والآخر: هو وجه من وجوه الذات؛ فالذئب ف لیلی والذئب هو سس 
بمعنى ما -- ليلى نفسهاء أو هو “الأنا الآخر”» وعليه فليلى والذئب هي أيضًا ليلى الذئب 

ولا تكتفي المؤلفة بدراسة الابداع السردي للمرأة العربية بل تتوقف ف الفصل الأخير عند 
“خطاب الشواعر النساء في العصر الجاهلي” من خلال رؤية نقدية تطرحها سوسن ناجي» مساهمة 
منها ”في إضاءة بعض ال مناطق المعتمة في الذات العربية التي من شرط إضاءتها عدم الانطواء على 
النفس بل باشارة الأسئلةء ومحاورة الذات مع الآخر”. وهي تتبنى في هذه الدراسة استراتيجيات 
النقد الثقای » وتقول : "الأرضية التي ینبثق منها بحثي هذا هي التفكيك أو التصدیع لبنية الخطاب 
السائد في ۳ الجاهلي -- الذي کتبته الشواعر النساء -- بتقویض آرکانه وارساء دعائم الشك 
فيه ؛ بهدف إعادة النظر إليه (6۷15107) واستحضار آنماط الخطاب الغیب فیه » وهذا -- في حد 
ذاته -- يفرض الانفصبال عن السائد -- من قيم اجتماعية وفنية -- وصولاً إلى التحام غير مرئي 
بالحقيقة التى تكمن وراء هذا الخطاب ودلالته” (ص ۱۷۳). 

وبذلك تكون سوسن ناجي قد استطاعت أن تعالج مسألة “الوعي بالكتابة” لدى الكاتبة 
وي في مستوياتها المتعددة وأبعادها الملختلفة. سعيا نحو ترسيخ مقاهيم نقدية جديدة» 
واستشرافا #فاق من الوعي النقدي التجاوز للثنائیات التوهمة. وعلی الرغم من الإجراءات المنهجية 
الصارمة فان لغة الباحثة سهلة شفافة تتواصل مع المتلقي بلا عوائق أو حواجز سواء على مستوى 
الشكل أو المعنى. 
الهوامش : 
+ الوعی بالک‌تابة نف الخطاب النسائی العربی العاصو- دراسات نقدية تألیف: سوسن ناجي رضوان» 
الناشر: ال الأعلى للثقافة » القاهرة et‏ ۱ 
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الوعي بالكتابة في الخطاب الفسائي العربي المعاصر 


۰ 


> ا موہ مف مکی د كلتو يج کد یسوی 












قراءة 


4 


ql 


المسرح الجامعی وا 
فی مسرح الجامعة 


حول المو 
المصر 





تت 








١ 


شق 


متابعات 


الح اة 


نیة 


لدفا 





هل تصنعها الأصولية 


لخصهةه 


الد 
تر 
هند 


مصر 


ینیه 


سبیه 





الحدکص 
للدر اما الروا 


والعسكر تا 
طلعت 


فخري 
وا 
| 


على اسلا 


لبت 


رة 
ر 


۰ 





٩ 


مبا 
كة 
اسعد عرا 


۱ 


بی 
3 






اد الث 
۰ 





المد 
آليات القراء 





8 فاى 





چا د 127 
EF |] 5‏ إل 3 
١‏ 34 50 
EE‏ 7 لك 
- : ل 2 3 
| وا 3 





ل 
صالح 
رك 





سد ع اي جعت ھن کے کر ع بع شين ب م چ ی 


۱ الهدبنم2 فضاء روابات 
! عالب حصلببا 
فراع في ردابلي لصحت 


9 ش ولبتاء على الأطلال 









ینتسب غالب هلسا ۱٩۳۲(‏ - ۱۹۸۹) إلى مصر أكثر مما ينتسب إلى وطنه الأردن لأسباب 
تتصل بشخصياته الروائية والجغرافيا التخيلية التي تتحرا تتحرك في فضائها تلك الشخصيات» فهو في 
معظم آعماله الرواثية یتحرك ضمن الفضاء ء السياسي والاجتماعي المصري لقاهرة الستينات 
والسپعینات من القرن الاضي. لا يشذ عن ذلك من أعماله القصصية والروائية إلا مجموعتاه 
القصصيتان ”ودع والقديسة ميلادة وآخرون" " (۰0۱۹۸ وبعض قصص هذه المجموعة تتخذ من 
القاهرة فضاء لأحداثها) و”زنوج وبدو وفلاحون" (۱۹۷۲) وروایته "سلطانة" (۱۹۸۷. أما في باقي 
أعماله الروائية فإنه يكتب عن القاهرة ويبني من أحيائها الشعبية» وشخوصها المهمشين في معظم 
الأحيان» ومن نقاشات اليسار المصري وانشقاقاته» عالمه السرديء مازجا ذلك كله بتذكرات 
شخصية "غالب" أو “خالد”» الذي عادة ما يأخذ دور الراوي في الروايات وتتصفى من خلال 
رؤيته باقي الرؤى التي تحملها باقي الشخصيات ؛ كما أن هذه الشخصية تذكرنا من حين لآخر 
بماضيها أو طفولتها البعيدة في مسقط رأس غالب هلساء وبلدته ماعين» أو مكان دراسته الإعدادية 
والثانوية في مادبا ومدرسة الطران بعمان. 

من هنا يبدو عالم غالب هلساء الذي غادر الأردن لآخر مرة عام 1465 ولم يعد إلا 
محمولا على نعش يوم وفاته ر ۱۸ کانون ثاني/دیسمبر 8 ) مسكونا بالحياة الثقافية 
والسياسية المصرية في فترة معقدة من تاريخ العلاقة بين اليسار المصري والحكم الناصري في 
خمسينات القرن الماضي وستيناته. وتتصل الجغرافيا التخيلية لروايات غالب وقصصه بتلك الحقبة 
الزمنية التي عمل فيها غالب في كل من وكالة أنباء الصين الجديدة ثم وكالة أنباء ألمانيا 
الديموقراطية لفترة تتجاوز الستة عشر عاماء مشاركا بفاعلية في الحياة الثقافية المصرية إلى أن أبعد 
من القاهرة بأمر من السادات عام ۷۸ مغادرا إلى بغداد ثم إلى بيروت عام ۹ ومن ثم إلى 
دمشق بعد الحصار الا سرائيلي عام ۱۹۸۲ . 

ولعل اتصاله الحمیم بالبيثة الصرية» وصعود اسمه كروائي وناقد علی صفحات مجلات 
الیسار الصري وصحفه ‏ جعل هویته الجغرافية ملتبسة بالنسبة للعدید من النقاد والباحئین ای 
درجة مقلقة انعکست علی الأبحاث والدراسات التي کتبت عن القصة والرواية ف الأردن فأدرج 
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غالب في بعض هذه الدراسات وأقصي عن بعضها الآخر. وأنا لا أعرف في الحقيقة فيما إذا كان 
هاجس الهوية مدعاة للتفكر الشخصى بالنسبة لغالب فهو كان مصري اللهجة» ظل يتحدث بها 
أينما ذهب بعد إبعاده عن مصر مازجا تلك اللهجة من حين لآخر بلهجات العواصم التي سكنها. 
كما ظل يختزن العوالم القاهرية ليعيد إنتاجها في رواياته التي كتبها لاحقاء غير قادر على 
التخلص من مخزون السنوات الائنتین والعشرین التي عاشها نی القاهرة. ویمکن آن نلحظ ذلك في 
أعماله الروائية الأولى التى کتبها ف القاهرة: "الضحك" (۰)۱۹۷۰ و"الخماسین" 6۱۹۷۰ 
و"السنوال" (۰)۱۹۷۹ و"البکاء علی الأطلال" (۱۹۸۰)+ وحتى في عملين أخيرين ”ثلاثة وجوه 
لبغداد " " (۰)۱۹۸4 و"الروائیون" (۱۹۸۸) التي ینتحر فیها بطله غالب ممرورا معتزل" العالم وشاعرا 
بالخراب الذي يسكن التاريخ. 1 5 

لکن الحنین الجارف ای مسقط الرأس تجلی 7 بعض أعمال هلسا الروائية على هيئة تذكر 
جانبي أحيانا او من خلال إفراد رواية کاملة "سلطانة" یستعید فیها الکاتب ذکریات الطقولة 
البعيدة.ء معيدا ت تتبع خطى بطله في طفولته وصباه ما يجعل “سلطانة” قريبة من روايات التكوين 
والتعلم» a‏ نعيد النظر إلى أعماله الروائية الأولى على ضوء هذه الرواية المميزة: لغة 
وشخصيات وطرائق حكيء واصلين عالم “سلطانة” بتلك التذكرات الجانبية التي نعثر عليها في 
قصصه ورواياته الأخرى. 

من هنا يبدو من الصعب انتزاع غالب من حنینه الطفولي ۳ وتغليب مرحلة 
الشباب والنضج على خلفية نموه الثقافي والأدبي. إن هواجس الطفولة وأحلامها واستيهاماتها 
عوامل أساسية في تشكيل الشخصية الإنسانية» وقد برزت مرحلة الطفولة والصبا في أعمال غالب 
الأخيرة کنوع من الاستعادة الحميمة لذکریات الطفولة التي غیبها النسیان وتراکم الشکلات اليومية 
وضغط حاجات العيش. ومن ثم فقد فتح الروائي الأردني الراحل خزائن ذاكرته وأعاد عجن هذه 
الذکریات مع أحلامه واستیهاماته وطريقة نظره ای مسقط رأسه وسنوات تکونه. ولا تهمنا بالطبع 
صحة هده الاستیهامات التي ترد على الدوام في أعمال غالب على هيئة حلم يقظة طويل يعيد 
فيه الراوي غالب تشكيل العالم من حوله » بل قدرة روائي متميز مثل هلسا على اللجوء إلى ذاكرة 
الطفل فيه لينبش عالما كان منسيا داخله. ولعل كتابة غالب ل”سلطانة”» بوصفها الرواية الوحيدة 
المككتوبة ضمن جغرافيا أردنية» هي ما أعاده إلى مسقط رأسه إبداعياء إلى حد أنها ذكرتنا ب “زنوج 
وبدو وفلاحون” التى كانت عملا قصصيا ‏ روائيا نهل من بيئة سياسية واجتماعية غير البيئة 
القاهرية. لكن يد الموت التى اختطفت غالب في نهاية ثمانينات القرن الماضى جعلت من “سلطانة” 
رواية وحيدة منقطعة السياق تقريبا عن أعماله الروائية الأخرى. وهي الرواية التي شكلت مع 
"زنوج وبدو وفلاحون" نوعا من الثنائية السردية الضدية حیث تعید "سلطانة" تأمل الطفولة البکر 
والعالم الفردوسي» فیما تصور "زنوج وبدو وفلاحون" قسوة العلاقات الاجتماعية التي تربط البدو 
بأهالي القری» وتقیم مراتبية مقلوبة یتسم بها مجتمع البداوة. 

يمكن النظر إلى أعمال غالب الروائية» استنادا إلى هذه الخلفية » بوصفها توترا بين القضاء 
المديني الصاخب المعقد والمكان الريفي البسيط الذي يرتبط بالحلم الفردوسي وحضن الأم والشعور 
بالحماية الذي افتقده الراوي في أعمال غالب التى تتخذ من المدينة فضاء لحركة شخصياتها. 
ويتجلى هذا التوترء والذي يتخذ هيئة قوس مشدود على مدار السرد في معظم روايات غالب. في 
الحضور الوافر للأحلام» وأحلام اليقظة بصورة أساسية» التي تقطع سياق السرد وتعيد الرواية في 
العادة إلى الطفولة وفردوسها الريفى المفقود. بهذا المعنى تمثل المدينة في عالم هلسا کیانا مهددا 
باعتا على الرعب وعدم الاستقرار وافتقاد الطمأنيئةء أيا كانت هذه المدينة: القاهرة. أو عمان أو 


بغداد. 


٠. 1‏ الدينة فضاء لروايات غالب هلما © 


لتوضیح الرژية السابقة سآخذ عملين روائيين لغالب هلسا هما "الضحك". وهي آوی 
رواياته» و“البكاء على الأطلال“ »> وهي من بين أعماله التي نشرها ‏ بدایه الثمانینات. وإن كانت 
مكتوبة في القاهرة في فترة سابقه عام ۰۱۹۷۰ لنری صيغة التوتر في كل من الروايتين بين فضاء 
القاهرة وأحلام الراوي وتذكراته لطفولته ومطلع شبابه. 

يبدأ الفصل الأول من "الضحك". وعنوانه "جنة الیقین" الذي یوحی بمفارقة ضدیق 
بوصف لحالة الراوي بعد آن آقام علاقة جنسية مع بغي. كل ما في هذا الفصل من الرواية يوحي 
بالشعور بالدنس والقذارة» وامتزاج الروائح العطرية بروائح العرق والجسد الآثم. بالحنين إلى 
النظافة وبراءة الطبيعة. يختلط ذلك كله 0 بوجود خطر قزيب يتربص بالراوي دون أن 
یکون واعیا له ويحلم ي يعيد ترخیب الخطر الا حساس به. 0 

“كنت ملقى ۳ السرير» أشم الرائحة التي خلفتها البغي وراءهاء اك جسد لم یعرف 
الاغتسال من زمن طويلء في هذا الحر المهلك» وعطر الياسمين» وطعم النعناع الذي خلفه اللبان 
الذي کانت تمضفه. ۱۳" 

ومع آننا لا نستطیم تحديد مكان الحلم» إذ أن الراوي يطالع فيه منظرا من قریته مسقط 
رأسهء حيث يتحدث عن أكوام من الحجارة التي تتکدس کتلال صغيرة» ويحلم أنه يسير في 
شوارع مسقوفة تشبه الأنفاق (ص: ٠)١٤‏ إلا إننا نتبين في نهاية الفصل أنه “كان يركض في شوارع 
القاهرة"» التي "کانت خالية واسعة". و"عماراتها کتلا صماء کبيرة قد ملاً الظلام فجواتها 
لينتهي إلى غرفة تحقیق لیحاکم بارتکاب جريمة لم یقترفها"۲". 

یبدو هذا الفصل ارهاصا وتکثیفا لا سيحدث ف باقى فصول الرواية. إن الراوي» وهو عضو 
في حزب يساري» یشعر بالخطيثة والدنس والقذارة في المدينة “٣”‏ التي تمثل الرذيلة وانحدار القیم 
والتحلل والتلاشي وال حساس بالبرد بمعناه الفيزيقي والرمزي. لا يخفف من ذلك الإحساس الآمال 
الکبيرة التي یتشبث بها الثقفون الذین يظهرون في خلفية الرواية» آو علاقة الحب العميقة التي 
تقوم بين الراوي وناديةء أو الروح الرفاقية التي تنشأ بين المشاركين في معسكر تدريب المتطوعين 
الذین يرغبون بالدفاع عن المدينة إذا مسا هاجمتها إسرائيل. إن المدينة» التي يتنقل الراوي في 
شوارعهاء وبين مقاهيها وفنادقهاء تظل كيانا مهددا باردا مصمتا يتراءى للراوي في أحلامه 
الهذيانية المتكررة على مدار فصول الرواية. ويجسد الراوي برد المديئة وصقيعها من خلال كتابة 
عدد من الوثائق “التي تدين العصر” (ص: )١154‏ واصفا مسيرة حياة الصحفى “الكبير”» الذي 
يشرف علی صفحة القراء ويكون شاهدا على انتحار الشاب م. ن الذي كان يشم “ريحة الموت 
والتفسخ وهيه بتنتشر فى الجو وبتملي المدينة کلها.. العالم كله.” ر(ص: )١54‏ ويقود هذا اللإحساس 
م ن إلى معاينة جثة الکون العتيقة وهي تتحلل بعد آن ابتعد عن الکون راعیه (ص: ۱۷۱). 

في مقابل مدينة القاهرة تبدو مدينة مسقط الرأس مثالا للمدينة - النفی» مدينة البولیس 
والبغاء والزیف» حیث الال سید الوقف . والرجال والنساء یبیعون آنفسهم من أجل النفوذ والال. 
ان الراوي» الغریب عن البلدق. یحاول کتابة تاریخها. والکشف عن "أکاذیب مثقفیها وادعائهم 
ورعب نسائها من الجنس وجشع تجارها بکروشهم الکبیرة» وقاماتهم القزمة ووجوههم الترهلة 
البیضاء وأصواتهم النسائية والحقد الذي یملاً قلوب صغار موظفیها. " رص : ۱۰۸) ويحكکي 
الراوي أنه أتى إلى البلدة مقيد اليدين في إحدى عربات البوليس لينفذ به حكم الإقامة الجبرية 
بعيدا عن قريته بتهمة الإخلال بالأمن حيث يجد نفسه شاهدا على وحشة المدينة وقبحها وموت 
البراءة فيهاء واهتراء نسيجها الاجتماعي الذي يتشكل من قادمين من القرى والمدن الشامية 
المجاورة» ومن شخصيات إنجليزية لا منتمية آتية لتجرب حظهاء في الجنس والحب» في هذه 
المدينة الطالعة على أطراف الصحراء الشامية. 


فر ان 2ود 





القرية - مسقط الرأس هی الکان الذي یعادل الاحساس بالبراءة واليقين حيث يستعيد 
الراوي في مواضع قليلة من الرواية حنينه إلى "البلدة الصغيرة التائهة بین الجبال". و"الشوق ال 
الإإحساس القديم بمحدودية العالم وباليقين.. إلى خلود الإنسان الذي لا يعرف الخوف من الموت 
ولا القلق" (۰)۲۱ وکذلك عندما یستعید صور الأرض الشمسة ومشهد الحصادین الذین یتناولون 
طعامهم وقت الظهیرة والنساء وهن یتحلقن حول آباریق القهوة الرق آو یحلم بأنه یطیر فوق 
القرية ویهبط فوق قبة الکنيسة رص: ۲۹۷). 


إذا انتقلنا إلى ”البكاء على الأطلال”؛” فسنجد أنها تعتمد أسلوب المعارضة”ه” 
6 تقنية أساسية تنبنى فصول العمل الروائى حولهاء وتبدو المادة التاريخية المقتبسة من 
کتاب "الاغاني" لابي الفرج الأصفهاني موضوعا للمعارضة في موضع معین من الرواية. وللمحاكاة 
الساخرة کذلك. ولتأمل الحالة الشخصية للراوي في ضوء تلك الحکایات التاريخية القتبسة ف 
مواضع آخری. وبفض النظر عن درجة معقولية استخدام هذه التقنية الأأسلوبية فٍ بناء العمل 
الروائي» ومدى إسهامها في توضیح معنی العمل وتکثیف الدلالة من خلال هذا الاستخدام» فان 
”البكاء على الأطلال” هي محاولة لاضاءة نص روائي حداثي» یعتمد بصورة أساسية الحلم وحلم 
اليقظة بصورة لا تخطئها العين في الرواية» عبر معارضته حلم اليقظة وهلوسات الراوي الحسية 
الشهوانية «التي یتمازج فیها الهلم الشدید من فكرة الوت مح الاحساسن ببرد العالم والحنین الی 
الطفولة) بمادة ترائية تدور حول الشهوة العارمة والُلمة والثال الحسي التراثي المجسد في حكاية 
عائشة بنت طلحة مع من أحبوها وتزوجوها حسب ما يروي أبو الفرج في “الأغاني”. 

لكن هذه المعارضة لا تكتمل إلا في إطار بعث حلم يقظة يتكون من زمن الطفولة وتذكر 
الراوي مشهدا مستلا من ماضيه في القرية ليشكل هذا المشهد فعل تحفيز للعمل الروائي» ويعيد 
الراوي بالاستناد الیه » تركيب المادة السردية ویتمکن من ثم من تأویل حاضره وسقوطه في يأس 
شامل وعلاقات جسدیه متعثرة وفقدانه القدرة علی الاحتفاظ بمن یحب ویمثل له الشفاء من 
السقوط في العدمية الحسية والروحية في آن معا في جو مدينة کبيرة لا تبالي بسکانها. 

تبدأ الرواية بهنه الفقرات التي تکشف الدلالة الكلية للعمل» وتضیء بلمحة خاطفة 
الأحداث التالية» وتكثف في كلمات قليلة العناصر البنائية الأساسية التى يستخدمها الكاتب في 
"البکاء على الأطلال” (أي الذكرىء والحلم وحلم اليقظة والعنصر الحسي الدافق» والحلم 
بسفاح القربی) : 0 ۱ 

“كانت لوعة تسربت في يديه. 

علی سطح الطرابيزة الخشبية الصغيرة» البنية - السوداء» راللون البني لعة تنبثق 
قتامة اللون الأسود) بأرجلها العريضة ذات السطح التموج» أخذ یدق الايقاع. بقبضة يده E‏ 
وبأصابع یده الیسری. تب. یدق بقبضه یده الیمنی. تك ت تك باصابع یده الیسری. 

تصحو الذكرى» تتمطىء تنوء. وتشتمله. تثُب» تُبء. تك ت تك. 

إيقاع قديم مكتنف بعطر العود والمسك والبخور ينبعث من أثواب النساء السابغة الضافيةء 
تلتف حول أجساد قويةء مرغوبة. أجساد لها حرمة أجساد الأمهات. دونها تقف البنادق» ولها 
نداء لا ينطفئ. وللإيقاع. عندما توغل في الذکری» عندما تتلبسك الذكرى كأنها حالة انجذاب» 
مذاق البن ونفحه القوي 

انکشف الغطاء عن بثر الذکریات فهبت روائحهاء كما ينكشف الغطاء الخشبي البيضاوي 
الشكل عن صندوق عطار. وتتخلله كلمات القصيدة يئن معها لحن الربابة يفوع من ره كما ريج 
صندوق. ريحة عنبر من ديرة بني ياس”. أصوات النساء منغومةء ناعمةء ثريةء من بعيد تأتي ‏ 
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ودوي أحاديث متداخلة: صهيل الخيول الأصيلة مقتضبا وهي تدق الأرض بأقدامها واقفة في 
الحوش الواسع المسوّرء وقرقرة المياه في النارجيلة. ' لبد 

وف i‏ تقف امنهة. كانت ملثمةء فارعة کأنها انبثقت من الأرض لتوها صاعدة إلى 
أعلى » محاطة بنصف دائرة من الراقصين والخنجر في يدها ترسم به دوائر في الفضاء. 

تب.. ثم تك ت تك... تمور اللوعة» تلوب لاذعة آحشاءه» تدعوه الی الانضراط 
والغوص ۰ دافعة به إلى ماض یستحیل استعادته." رص: )٩-۸‏ 

ی الاقتباس السابق استعادة کاملة لکل ما یناقض القضاء الكاني الذي یقیم فیه الراوي» 
حيث القرية هى ذلك المكان الأمومي الذي يوفر الحماية ولکنه یذکر بالأجساد الرغوبة المحرمة. 
ومع ذلك فإن الذكرىء ممثلة بإيقاع المهباش. تعيد إلى الراوي إحساسه العميق بالألفة وتدرج 
المكان الراهن في سياق المكان الأمومي العتيق المفتقد الذي يشبه غالب هلسا عملية تذكره بالوقوف 
على الأطلال» ومن ثمّ البكاء عليها. ٠‏ 

يبدد هذا الإحساس بانبعاث القرية في ذهن الراوي أحلام متكررة بوجود تهديد ما يتربص 
به» فالمدينة بجوها الرمادي» وشوارعها الخالية وعماراتها العالية (ص : ۰)۳۹ تتناقض بصورة 
حادة مح تلك الذكرى وتدفعه إلى الاستعاضة عن نادية في “الضحك” بشبيهتها عزة التي تمثل في 

لبكاء على الأطلال” ما مثلته نادية في الرواية السابقة المرأة التي تمنح وتحمي وتغدق الحنان 
وتدفی من البرد الذي یطحن عظام الراوي. ينقذه من ذلك اللإحساس ب“الفوران الفوضوي لعالم 
معقد آشد التعقید (... ماض من قریته جعلته الذکری ذهبیا» (..) وماض تعرف علیه من کتب 
التاريخ.” (ص: )١١١‏ : 1 

مايقوله الراوي في الاقتباس السابق يفسر بوضوح مشهد استعادة إيقاع المهباش» وإدراج 
حكايات عائشة بنت طلحة والراسبي» وبحث الراوي عن جمال الدين الأفغاني في شارع سليمان 
باشاء في سیاق التخفیف من حدة الانقصال عن فضاء الدينة الشاسع العادي و" الاندفاع العشوائي 
الهمجي لبيروقراطية متقنة وخالية من الانفعال» تفرغ الانسان من کل حس." لکن آجواء القاهرة 
القديمة تعيده في حلم يقظةء یمتزج بالایقاع العتیق القادم من الذکری البعيدة لحلم الطفولة 
الفردوسي البهج» > ليذوب في فضاء المدينة التي تبدو له جوامعها وحواریها "الضيقة والشربیات 
والقابر بحجراتها البیضاء وحدائقها والنساء بأجسادهن الباذخة وجرس آصواتهن العنیف» (...) 
تبدو له القاهرة القدیمة کسیاج یحمیه من الرعب. والخوف الاتي " رص: ۱۳۲۰). وبهذا العنی 
تحل القاهرة القديمة بدیلا عن الفضاء الریفی العتیق النسحب, رالذي لا يحضر إلا في الذكرى التي 
تتسرب من بین ثنایا ایقاع المهباش الذي يطالعنا في السطور الأولی من الرواية مضفیا علی عالم 
الرواية الکابوسی الهدد نوعا من الطمانينة والاحساس بالامان» في نوع من اٍیجاد معادلة تبسيطية 
لعلاقة غالب هلسا بالدينة التي عاش الرحلة الذهبية من عمره في فضائها الكاني والسياسي 
والثقان. وبهذا العنی یقفل هلسا الداثرة الجهنمية من الأحلام وأحلام اليقظة التي احتشدت بها 
معظم روایاته» وكأن الرواية ليست إلا حلم يقظة طويلا ممتدا يكاد يتحول إلى حقيقة في روایات 
غالب هلسا. 
الهوامش: 


.١‏ غالب هلساء الضحك. الاعمال الروائية الکاملت الجزء الاول» دار أزمنة وأمانة عمان الکبری عمان؛ 





۳ ص : ۰.۱۳ 

7 ۲. من الواضح من الفصول التالية في الروايت. وخصوصا تلك الفصول التي تندرج تحت عنوان "مذکرات منفي"» 
آن الاحساس بالرعب من البولیس عائد الی اعتقال الراوي في بلده الأصلي ولیس القاهرة. لکن یمکننا آن نفسر 
ذلك على خلفية اعتقال رفاق الراوي في الحزب» ومن ضمنهم حبيبته نادية » من قبل البوليس المصري في زمن 





فخرى صالح 
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عبد الناصر. ويختلط هذا الخوف الكابوسى» الذي یتردد صداه ف حياة الراوي وف الدن التی تنقل بینها 

بالإحساس ببرد المدينة وحيادها القاتل تجاه الراوي الغريب الذي افتقد نادية الحبيبة الوحيدة التى أغدقت” 
عليه العطاء وأشعرته بالحب والحنان الذي يقترب من حنان الأم الذي يستعيده الراوي في أحلامه وف أحلام 
يقظته كذلك. ١‏ ْ 

۳ اللإحساس نفسه يتليس الراوي عندما يستعيد علاقته المركبة بمدينة بغداد» فهو يتذكر رائحة السمك» فيهاء 

ومياهها الجارية» ورائحة الورود الميتة والأجساد البشرية في الحجرات الغلقة. رص : )٩5‏ لکن رائحة المدينة 

النهرية العتيقة لا تمنع الراوي من آن یری تحت جلد بغداد القاسي الخشن فضاء داخلیا فسیحا مرحبا (ص : 

۷ وهو يقارن بغداد ببلده التي قدم منها ریقصد عمان) واصفا ایاها ب"یلد التجار والوظفین الصغار حیث 

ينطوي الانسان في داخل صدفته . یتعفن في داخلها ویموت. حیث کل أخذ وعطاء موقظ لالم للإحساس 

بالذنب. مدينة بلا جذور ولا تاریخ.. تنظم الحياة فیها محرمات وممنوعات وأکاذیب" رص: ۱۰۰). 

لعل الوصف السابق أن يفسر فصولا لاحقة في الرواية حيث يلازم الراوي إحساس التهدید الذي تمثله الدينة 

الصغيرة» بحضور البوليس فيها والمواضعات الاجتماعية الخرقاء والزيف الذي تتسم بها الشخصيات التي تسعى 
في فضاء مدينة عمان في نهاية أربعينات القرن الماضى وبداية خمسيناته. 

4 غالب هلسا البكاء على الأطلال» دار ابن ون بیروت» ۱۹۸۰. 

ه. تعني المعارضة 53561006: إدراج كلمات أو جمل أو فقرات كاملة مأخوذة من مؤلف أو عدد من المؤلفين في 

عمل أدبي بقصد التقلید» وحينما تكون تلك المعارضة قصدية تتحول إلى نوع من المحاكاة الساخرة. لكن غالب 

هلسا يستخدم هذا الأسلوب» الذي أصبح مكونا رئيسا في الرواية المعاصرة في العالم» ليشدد على ما يؤديه تذكر 
عالم عتيق غريبء مغو ومانح» من إحساس بالحماية في عالم المدينة المعاصرة التي تهرس الإنسان تحت ثقلها 

الضاغط ودوران عجلة الحياة اليومية المجنون. 
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م سدع يج سم مسيم جد جد مس مم م ی موک کی کک ر کچ تتت زک ته هنی کک هه ته 


الرسالم, إلى الروابة 
| آلبات الفراءكة في 
الرسطجی افص والفبلم 


البوسطجی هی حكاية قاری وحكاية نص» حكاية عن العلاقة بين القارئ والنص» عن ذلك 
البوسطجی الذی وجد نفسه مبعذا فی قرية صغيرة من قری صعید مصر. لا يجد أمامه من وسيلة 
للتغلب علی رداءة واقعه ورتابة حیاته سوی التسلي بفتح رسائل أهل القرية وقراء‌تها. تحمل 
احدی الرسائل دلیل تلصصه؛ فيمتنع عن إرسالها خوفا من أن يفتضح أمره. ويؤدى ذلك إلى 
oS i SE E CRS‏ 
حسین کمال. 

إذا أردنا التعبير عن تلك القصة من منظور سیمیائی فسنجد آن الرسالة فی البوسطجی 

القصة والفيلم هى نص متحول يعبر عدة أنظمة للقراءة : تبدأ الرسالة بموقعها التقليدى فى نظرية 
الاتصال ذات الأضلاع الأربعة: الراسل - المرسل إليه - الرسالة- الرسول» ثم تتخذ بعد ذلك 
موقعا مغايراء عندما يقرر الرسول (البوسطجى) فتح الرسائل وقراءتها. تتحول الرسالة إلى نص ذى 
طبيعة مختلفة» تصبح بالنسبة لقارئها الجديد قصة حب مسلسلة لها موقع جديد فى شكل 
اتصالي مغایر ثلاثی الابعاد یتکون من الراوی- القاری- النص. یتجاور هذان الشکلان» فتظل 
الرسالة» بالرفم من تحولها علی ید قارئها التلصص ای نص روائی» محتفظة بموقعها الول» 
تظل خطابا ینتظر قارئه الأصلی» ویظل البوسطجی رسولا إلى جانب كونه قارئًا. وتأتى الأزمة 
الودية للنهاية عندما ینتهی تجاور الشکلین الاتصالیین ویحدث تداخل بینهما: یختم البوسطجی 
الرسول على نص الخطاب الذى يمسكه البوسطجى القارئ بدلا من أن يختم على الظرف وهو 
النص الذى يتعامل معه البوسطجى الرسول. هذا الخطأ الناجم عن تداخل الوظيفتين: الرسول 
والقارئء كان له نتيجتان: الأولى هى حدوث خلل فى الشكل الاتصالى الأول» رباعى الأضلاع؛ إذ 
يمتنع الرسول عن توصيل الرسائل خوفا من فقد وظيفته عندما يكتشف تلصصه على الرسائل. 
النتيجة الثانية هى تحول جديد فى الوظيفة السردية للبوسطجی. فمن قاری لنص روائی یصبح 
فاعلا فى قصة حقيقية. 

فى بحثنا هذا سوف نتوقف عند محطة واحدة من تلك التحوللات» هى تلك التى تصبح فيها 
الرسالة المطوية داخل ظرف مغلق نصا روائيا مفتوحا على يد قارئ متلصص . متتبعین فى ذلك 
كيفية تعبير كل من كتابة يحيى حقى وفيلم حسين كمال عن هذا التحول. 
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9 الوظیفی 
تعتبر الرسالة من أكثر الأشكال الكتابية الحكائية قربا للواقع ؛ فوظیفتها هی خلق اتصال 
كتابى بين طرفين بعيدين عن بعضهما بعضاء حيث تنقطع الرسائل عندما يلتقى هذان الطرفان أو 
يجتمعان فى مكان واحد؛ أى أن الاتصال الكتابى الذى تقوم به الرسالة يجعلها بديلا بالمعنى 
الحرفى عن الاتصال الواقعى بالنسبة لمرسلها ومتلقيها. والكتابة الحكائية تكاد تكون قصرا على 
الروائيين» أما الرسالة فهى الشكل الكتابى الحكائى الوحيد المتاح للجميع. حتى اليوميات نجد 
فيها وهم التوجه إلى قارئ غائب هو الذات الكاتبة» لكن كاتب الرسالة يكتب لشخص موجود 
يعرفه وسوف يقرأ رسالته. تتحقق الرسالة بوصفها نصا بعبورها للواقع» بقراء‌تها من قبل الرسل 
إليه فى الوقت المحدد لذلك والمرتبط بالتاريخ الدون علی تلك الورقة للطوية. واٍذا ما تأخرت 
الرسالة عن الوصول فى موعدها غالبا ما تفقد قیمتها > تصبح قراء‌تها مثل مطالعة جريدة قدیمة 
وکثیر من الرسائل بعد قراءتها نرميها أو نمزقها؛ لأن وظيفتها فى خلق اتصال قد تحققت 
بقراءتها؛ ومن ام ن و الفائدة. 
لقد بدأ خلیل وجمیلة تبادل الخطابات عندما لم يعد بمقدورهما التلاقي » ترك الاثنان 
أسيوط مکان الدراسة» عادت جميلهة إلى كوم النحل وذهب هو لتسلم عمله فی الدینة. هذه 
الوظيفة الاتصالية التى تحملها الرسالة بوصفها نصا تحولت عندماً قرر البوسطجى فتح الرسائل 
وقراءتها بوصنها وثانق. "سیقع (القتحم) على أمثلة من طبائع الناسنى وأهوائهم: سيشجيه أن 
ری کیف یضع اه فی کل قلب ما یشغله". یبحث - اذن - عباس عن.العرفة فی تلك الوثائق 
وسواء آکان هدفه هو التفکر فی طبائع الخلق آم الانتقام من أهل تلك القرية الذین یکرههم 
0 فان العلم یظل قاسما مشترکا فی الحالتین : "سیطویهم جمیعا علمه وتضمهم قبضة 
ه”. والتعلم هو فى الواقع أحد الأهداف الأزلية لقراءة الأدب» وهو الهدف الذى كان دائما ما 
يسبق المتعة فى تر تيب الأهداف عند الحديث عن قراءة الرواية بالذات. ولكن متعة القراءة تدخل 
أيضا ضمن E e‏ الذى يتداخل صوته مع صوت الراوى عندما يقول: ”وربما لا 
تحوى الحياة متعة تقارب لذة تتبع رسائل عقل حساس أيّا كان عصره أو طبقته” . لا يختلف 
عباس الفيلم عن عباس القصة فى مبررات قراءته للرسائل» سوق أن الرغبة الانتقامية تبدو أعلى 
صوتا عنده» ولكن يظل الانتقام فى حدود العلم فقط وليس بالتدخل فی الصائر: "نفسی أعرف 
إيه اللى بیدور تحت اللبد". وکذلك یختلف عباس الفیلم عن عباس القصة فی انفصاله عن صوت 
الراوی الذی یصاحب البوسطجی عند یحیی حقی وکأنه ملاکه الحارس. لذلك فان عباس الفیلم 
لم یذکر ضمن آهدافه : "لذة تتبع رسائل عقل حساس یا كان عصره أو طبقته” ۽ حیت إن إدراك 
تلك اللذة یتطلب وعیا آدبیا یتعدی شخصية عباس فى الفیلم الذی يبدو أكثر مادية وغلظة من 
قرینه الأدبی. 
۲- تحول الرسالة ال رواية بالقطيعة مع الواقع 
رأينا أن الرسالة فى الأصل هى نص وليد الواقع يرتبط به ارتباطا عضویا: الرسل والرسل 
إليه» مكونات النص وشخصياته الرئيسة لهما وجود حقيقى» هم أشخاص يسيرون على أقدامهم. 
أما العالم الذى تخلقه الرواية فى ذهن القارئ فهو عالم غير قابل للاختراق سوى من زاوية 
الخیال» فمهما كان شعور القارئ بأنه جزء من هذا العالم» ومهما بلغت درجة التماهى بينه وبين 
مکوناته » فانه لن یستطیع وهو يدير ناظریه آن یجد !حدی شخصیاته تطالعه فی غرفته » ومن غير 
المکن آن یلتقی بأی منها وهو ساثر فی الطریق. الا علی سبیل الهلاوس الرضية. ومن هنا فان 
مکونات النص الروائی من شخصیات ومکان... ال تظل حبيسة داخل عالم الخیال لا سبیل 
لخروجها منه. ٠‏ 
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وإذا كان هذا هو المستوى الأول للقطيعة مع الواقع» فإنه يوجد مستوى ثان» فقد تحولت 
الرسالة من نص وليد الواقع (بالنسبة للمرسل والمرسل إليه) إلى نص مغيب للواقع بالنسبة لعباس. 
فقراءة الأدب ‏ وخاصة روایات الحب. کتلك التی وقع البوسطجی علي إحداها ‏ لها قدرة على 
تغييب الواقع الذى يعيشه القارئ وتحويل ماديته إلى خيال» وقبحه إلى جمال. لذلك وجد عباس 
ضالته فى قصة الحب المسلسلة التى يتابع فصولها عبر الخطابات المتبادلة بين العاشقين» وكانت 
بمثابة مهرب من واقعه إلي عالم اخر متخيل. سنتوقف هنا عند كل من هذين المستويين للقطيعة 
بشيء من التفصیل. 

قبح المعاش مقابل جمال قصة الحب 

يعانى عباس يحيى حقى من وجوده فى كوم النحل معاناة مزدوجة: “فين مصر وشوارعهاء 
وناسهاء وفين الليل مليان نور.. وحركة.. لكن هنا: أهو الشباك قدامك.. بص.. تلاقى إيه؟ 
شوية طین مکوم. وناس وسخین مقملین» وتو ما يدن المغرب كل واحد يتلم فى بيته.. والعتمة؟ 
يا باى من العتمة”. إلى جانب افتقاد المدينة الصاخبة والامتعاض من حياة القرية» يوجد جانب 
آخر يظهر فى تأففه من رتابة عمله من ناحية وشعوره بالوحدة من ناحية أخرى: “كم تحسر 
عباس فى هذا الوقت علی آن الحظ الذی رماه فى كوم النحل لم يجزه بإساءته عملا مسليا يعينه 
عسلی تحمل الوحدة التی تکاد تقصف تقصف عمره وتطیر برج عقله" هذا القبح المادى والمعنوى المرتيط 
بالکان لایصل الینا فقط من خلال وجهة نظر عباس إنما أيضا من خلال وجهة نظر حسنی معاون 
الادارة وصدیق عباس الوحید. والذی یلعب فی القصة دورا أکبر بکثیر من ذلك الدور الذی یلعبه 

فی الفیلم : "!حساسه بالشفقة نحو هذا الوجه الدفون فى غرفة مظلمة رطبة فى بلد حقیر ". 

ومن هنا یجد القاری نفسه محاطا بوجهتی نظر متفقتین متفقتین على رسم صورة سلبیة للمکان» تعمل 
بشكل ما بوصفه تبريرا للخطأ الذى سيقع فيه عياس. 

أما الفیلم» فهو يظهر هذا القبح نفسه من خلال وجهة نظر عباس العابس دوماء الذى ينظر 
حوله فلا يجد سوى واقع مترد ومتخلف. بيوت فقيرة» فلاحين جهلة يناصبونه العداء» فتتعدد 
المواقف الخلافية بينه وبينهم والتى تظهر فيها عدم قدرته على التواصل معهم بأى حال من 
الأحوال. وعلى مستوى الصورة تؤكد الكادرات وحدة عباس وبؤسهء فيظهر فى اللقطات وحيدا فى 
أغلب الأحوال سواء فى بيته. محاطا بقطع الأثاث الفقير» أو فى القرية على حماره محاطا بالكثبان 
الرملية يتصبب عرقا تحت حرارة الشمس» أو فى مكتب البوستة وراء قضبان حديد الشباك الذى 
9 من خلاله مع الفلاحين» تؤكد سجنه فى المكان. 

مشهد الوحدة یوم العید 

يؤكد هذا المشهد على وحدة 5 الشخصية من خلال صورة من الداخل لشیش الحجرة التی 
یعیش فیها عباس» یفتح الشیش فنری عالم القرية الخارجی ثم یغلق ببطه. والنافذة هی علامة 
للتدلیل علی ربط داخل الکان بالخارج» ولكن فى هذا المشهد یخفق الاتصال. بل تتأکد القطيعة 
بين العالین: عالم القرية حیث الفلاحات التشحات بالسواد یسرن فی خط طویل» یصاحب 
صورتهن صوت الصلین» وعباس فی وحدته داخل الحجرة ینظر حوله باحثا عمن یتحدث معه. 
فينتهي به الأمر بان یهنی نفسه بالعید: "کل سنة وأنت طیب یا عبس". 

مشهد قراءة الظاریف 

بالإإضافة لفکرة الوحدة التی تظهر من خلال حدیث الشخصية الستمر مع ذاتها» نجد شکلا 
آخر من آشکال التعبیر عن العاناة قوامه العداء الشدید بين عباس وعالم القريةء ویظهر هذا العداء 
من خلال کلمات السباب التی يكيلها لهم وهو يقرأ المكتوب على مظاريفهم والمونولوج الساخر 


الذى يتندر فيه على استخداماتهم اللغوية» وکذلك من خلال اللقطة الذاتية للقرية التی یراها عبر 
قضبان النافذة. 
وبعض النظر عن وجهة نظر عباس. لا یحاول الفیلم تبرئة الکان :. فعین الکامیرا التی تقوم 
بدور الراوى فى النص تظهر لنا القرية بوصفها مكانا قبيحا شخصياته مدانة: سلامة أبو جميلة 
یغتصب الخادمة وزوچته تسلمها إلى أهلها لیقتلوها. العمدة الجشع . خادم مكتب البوستة 
الجاسوس الذی یوجر الکان زريبة لبهانم الأهالی عزیز آفندی الذی یبیع الخمور والنساء لافندية 
الدينة فیقضی علی مستقبلهم الفلاحون الجهلاء الکسالی.. . الشخصیات التی یرفعها النص هم 
الأفندية الذين يعودون إلى بلادهم فى الإجازات. ا القليلة المتبادلة بين عباس وناظر 
المحطة ومعاون الإدارة» یشکو فیها انجمیع من أحوال الصعید . البعید عن الدنية والغلف بالفقر 
والجهل. 
هذا هو الواقع الذی یعیش فیه البوسطجی کما یصوره کل من الفیلم والرواية. آما عالم النص 
فيفتح أبواب حياة أخرى » يغرق عباس القارئ فى عالم قصصى ذى طبيعة خاصة. حيث تتحول 
الرسائل إلى رواية حب مسلسلة» تضيف إلى إيقاع عمله الرتيب إيقاعا آخر تتوالى وحداته بتوالی 
إرسال ووصول خطابات العاشقين. يبدأ عباس فى اختيار رسائل بعينها بعد أن كان يقرأ كافة 
الخطابات المتبادلة بين الفلاحين وذويهم. فأصبح یفتح فقط جوابات جديلة وخلیل متابعا قصة 
الحب. . ثم يزهد عند يحيى حقى فى رسائل خليل بعد فترة؛ + حيث تغلب عليها حكاية تفاصيل 
اليومى» بينما يتعلق أكثر فأكثر برسائل جمیلة: "ساعدتها الظروف على أن تکون کتابتها آرقی ؛ 
فليس فى القرى للفتاة حياة مادية تستطيع أن تتحدث عنها. هى فى أغلب الأمر حبيسة 
دارها. ارت جه ع وهف وة وأفكارها تقص له من جديد ذكريات قديمة 
بينهما”. هكذا يهفو عباس فى خطابات جميلة إلى أكثر ما يفتقده. الحياة الشعورية › ویعلل 
الراوى ذلك بالطبيعة العاطفية المشتعلة للشخصية. 
أما فى الفيلم فيتكون عالم النص من الرافدين على السواء: الرافد المادى: جوابات خليل التى 
یغلب علیها الطابع الحکائی ؛ حیث یحکی خلیل عمّا يراه ويفعله فى المدينة. والرافد المعنوى: 
جوابات جمیلة یغلب علیها الطابع الشعوری. لا یفضل عباس رسائل شخصية على الأخرى. 
وفى الحالتين تحيله تلك الخطاباتٍ إلى عالم قصصى قوامه الحداث والشاعر یتعارض مع الواقع 
الرتبب الجاف الذى يعيشه» ويقابل قبح المكان فى كوم النحل جَمال الصور فى الأماكن التى تدور 
فيها فصول قصة الحب سواء فى أسيوط أو فى النخيلة. يبدو مكان قصة الحب أكثر ارتباطا 
بالدنية: الدرسة الأمريكية. حصص اللغة الانجليزية: المتنزهات الخضراء فی الرحلات الدرسية. . 
الناطق الاأثرية التی یجری فیها المحبون... وتتعارض رومانسية قصة الحب وسذاجة المحبین 
(اللعب بالمراة» حكاية الحواديت...) مع واقعية شخصية البوسطجی : فقصة الحب التی يقرؤها 
تثير فضوله المتفكه أكثر من كونها تثير مشاعره. على الأقل فى بدايتها. 
واقعية المعاش مقابل ذهنية النص 
إن العالم المتخيل الذى تصوره تلك الأوراق الرخيصة المتبادلة بين الفلاحين بعضهم بعضا هو 
وجود مختلف ‏ وجود ذهنى : أسماء. قصص. مشاكل. لا يرى منها عباس سوى الحروف 
والكلمات التى تكتب بها. إذن عالم النص حتى لو كان يشير إلى مرجعية حقيقية فإنه عالم 
مصنوع من الأحبار والکلمات الکتوبة والخیالات التی تثيرها فى ذهن قارئها التلصص. عندما وقع 
0 على جوابه الأول فى قصة الحب كان موجها لجميئة » وكان يعتقد أنه لام أحمدء تلك المرأة 
لعجوز التی کانت تتلقی الرسائل لجمیلة: “لا فتحته فكرك لقيت إيه. . جواب حب من الدرجة 
21 . فيه بوس وأحضان وشکوی وکلام فارغ زی ده.. ضحکت دا انفلقت. آول الجواب 
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حبیبتی ونور عینی.. مش مصيبة ن الولية دی تبقی لسه لدلوقتی نور عین.. بصیت للإمضاء 
لقيتها خليل.. جه فى بالى طوالی ظرف دایما آلاقیه" فی الصادر العنوان اللی علیه: "حضرة 
المحترم الفاضل خلیل ابراهیم آفندی یحفظ بشباك بوستة الفجالة مصر ". وجود هذا العالم 
بشخوصه هو وجود نصی فقط: وجود جميلة يختزل فى جملة: “حبيبتى ونور عینی "۰ وجود 
خلیل یصبح: امضاء. "بصیت للإمضاء لقیتها خلیل". الکان البعید الذی یکتب منه خلیل 
لحبيبته يصبح جملة مكتوبة علی ظرف : "یحفظ بشباك بوستة الفجالة". 
۱ وإذا كانت قراءة الكتوب هى وسيلة عباس للتواصل مع هذا العالم؛ أي أن اا 
عبر المرئى» فإن الوجود المستقل لعالم النص يظهر فى الفيلم بشكل مختلف؛ إذ يلعب ال 
دورا رئيسا فى رسم خطوط ذلك العالم الذهنى. : 

مشهد قراءة الرسائل 

فى هذا المشهد نرى لقطة مقربة لرسائل الفلاحين ملقاة على مائدة» بینما يصاحب الصورة 
آصوات متداخلة لأصحاب تلك الجوابات وکأنهم یقرآون رسائلهم. تکد حركة الکامیر» التی 
تنتقل من خطاب لآخر فى حركة أفقية ثم تصعد لتصل بنا إلى عباس ممسكا بخطاب فى لقطة 
واحدة مستمرة» تجسيد هذا العالم التخيلى فى ذهن عباس من خلال تلك الأصوات. 

ومع تحول الرسالة ای نص روائي بالنسبة للبوسطجى» تصبح تلك القصة الحقيقية التى 
يقرؤها عباس فى الخطابات وجودا ذهنيا متخيلا. وهو عندما يحاول كسر حدود المتخيل للبحث 
عن جميلة الحقيقية لإطلاعها على حقيقة موقف خليل منهاء لا يصل إلى أى شيء. وكأن جميلة 
هذه وهمء وكأنه خارج من قاعة عرض سينمائى باحثا عن إحدى شخصيات الفيلم ذ فى الطريق» 
وكأن عباس فى بحثه عن هذا الوهم قد وقع فريسة لهلاوس : “مشيت مش حاسس بنفسى. أبص 
للبنات اللى فايتين. يا ترى ما تكونش دى جميلة؟ ولا دى؟ يمكن دى؟ قايست وهجمت على 
واحدة: - جميلة؟”. 

اذا کان هذا الشهد یتکرر فی الفیلم» ویخرج عباس من البحث بالفشل نفسه فى عقد الصلة 
بين ما يقرؤه وما يعيشهء فان الفیلم فی سعیه لتصوير القطيعة بين العالمين يلجأ إلى أسلوب آخر 
لتأكيد هذا الانفصال: فنرى لقطات لعباس وأبطال روايته يمرون إلى جانب بعضهم بعضاء يتخذ 
کل منهم طریقه . جاهلين بتلك السلسلة التى تربطهم فى وجودهم النصى. وإذا كان الفيلم قد 
حول هذا الوجود النصی ای وجود حقیقی بالئسبة لعباس الذی ری فی آخر مشهد من الفیلم 
الأب یحمل ابنته القتولة واستطاع التعرف علي بطلیه التراجیدیین» فان القصة آبت إلا أن تؤكد 
أن القطيعة بين العالمين لا سبیل للقکاك منها: عالم الثص وعالم الواقع ؛ حيث إن النهاية عند 
يحجبيى حقى تختلف. فالراوى لا يصرح بحدوث جريمة القتل. ولا يترك البوسطجى المحموم - 
جراء شعوره بالذئب - حجرته الفقيرة» بل. يسمع وهو قابع فى فراشه صوت أجراس الكنيسة 
تدق معلنة وفاة أحدهم: “وانتبه الرجلان على صوت جرس الكنيسة الصغيرة يدق إشعارا 
بموت.. یکاد ینطق. فقد يعبر النحاس فى بعض الأحيان عن منتهى حزن الإنسان وألمه”. 
وهكذاء فإن آخر فصل من فصول قصة الحب يصل للبوسطجى مسموعا وليس مقروءاء يحتاج 
بدوره إلى تأويل؛ فقد يكون ذلك الجرس يدق لوفاة جميلة أو لآخرء وهكذا تظل علاقة عالم 
النص مكتوبا كان أو مسموعا مرتبطة بالواقع علاقة غير مؤكدة» واهية. 

. ۳- قراءة الرسائل بوصفها نصا أدبيا 

الستوی الثالث الذی تتحول معه الرسالة إلى نص روائى يظهر من خلال تعامل عباس يحيى 
حقي مع نص الرسالة بمنطق التحليل والنقد الأدبى. فعباس ينظر للخطابات ليس فقط على 
كونها حواديت. إنما هو يتمعن أيضا فى جميع التفاصيل الكتابية بداية من نوعية الورق وشكلهء 
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إلى الحبر المستخدم» إلى الخط وطريقة رسم الحروف. الی الفراغات البیضاء فی الورقة وكيفية 
تنظيمهاء إلى الأسلوب واختیار الكلمات. وهو يقرأ الخطاب كما يقرأ الناقد العمل الأدبى بهدف 
التفسير وفهم الشخصيات. فيتوقف عند كل من هذه التفاصيل مؤولا وباحثا عن معنى يساعده 
على استكشاف طبيعة الشخصية التى تكتب الرسالة: أو تصور الظروف التى تحيط بها أثناء 
عملية الكتابة. وهو من خلال هذا التأويل للتفاصيل الشكلية والأسلوبية يبدأ فى تكوين فكرة عن 
الشخصيات وإعطاء كل منها هوية نفسية. فأمام خطابات خليل مثلا نجده يقول: “هو يكتب 
بخط جميل. ولكن أثر التصنع والمجهود ظاهر. شعر عباس أنه أمام شخص يحسن خطه أكثر 
مما يعبر عن شئ“ . آما فی خطابات جميلة فیری أن: “كثيرا ما يكون خطها فى حروف أكثر 
ظهورا بتبلل الورق» دلالة على أنها تسهو فى بعض الأحيان وتضع القلم فى فمها” . هذا البعد 
التحليلى فى قراءة عباس للخطاب يغيب فى الفیلم ؛ چیھ ونی خر کا شخصية أقل 
حساسية من بوسطجى يحيى حقى. 

لكن قراءة الرسائل تصل إلى منطقة أخرى من مناصطق القراءة الروائية» وهى منطقة متعة النص. 
رأينا أن العالم القصصى الذى يدخل فيه عباس بقراءته للجوابات هو هروب من الواقع الذى 
يعيشه. والمتعة هنا لها أبعاد عدة. إذا بدأنا بقصة يحيى حقى فسوف نجد أن عباس فى بادئ 
الأمر وقبل أن يقرر فتح الخطابات حاول أن يفلت من واقعه المؤلم بالخمر: “وهبطت على عباس 
رحمة من الكونياك فعتمت ذهنه وأرخت أعصابه وعلمته كيف ينسى عمله وأطواره نسيانا 
يكاد يكون تاما”. فبداً فتح الخطابات استكمالا لهذا البحث عن المتع الصغيرة التى تعينه على 
التغلب علی حياته. ثم كانت أول خطوة فى قراءة الخطابات هى الالتفات إلى ما يكتب على 
الأظرف من الخارج وشکل دك بالنسبة للبوسطجی آول مستوی للمتعة : “فى أول الأمر كان له 
فی الخطابات جدة تأخذ عليه جزءا من تفكيره. وربما تفکه بما علی الظروف من أغلاط 

إملائية ومبتكرات الفلاحين... ولكن بعد قليل حرمه التكرار حتى من هذه المتعة الضئيلة”. 

ْ بوسطجى الفيلم تلتقطه عين الكاميرا بعد أن وصل إلى مرحلة الملل من تكرار الأسماء نفسها 
والتعبيرات نفسها واللزمات. فلا نجد عنده أى أثر للمتعة الأولى التی صاحبت قرینه الدبی» بل 
إن هذا الضيق وتحول الجوابات إلى أعداء هو الذى دفعه إلى قرار فتح الرسائل: يقول عباس 
حسين كمال فى الفيلم مخاطبا الرسائل وعيناه تنطقان بالحنق: "أنا عارف ان نهایتی هتکون 
على أيديكم”. وهو كقرينه الأدبى» لجأ إلى ذلك أيضا بعد عدة محاولات فى اتجاهات أخرى كلها 
باءت بالفشل» منها قصة “الغازية” التى استضافها عنده ليلة إلعيد وأجبرها أهالى القرية على 
الخروج من داره ليلا بفضيحة. 

الرحلة التالية من الدخول ای التعة بدأت بفتح الخطابات: "آیدی کانت بترتعش. خایف 
وبرضه مقاوح. لکن رغم دا ماشبعتش من جواب واحد. بعد ما قفلته فتحت جواب تانی. 
جوابات فلاحین حسابات وسلام وسؤال عن الأقارب. ومع ذلك كنت مبسوط”. ونتوقف هنا عند 
استخدام اللغة العامية التى تقرب فى بساطة إحساس الشخصية إلى القارئ. “مبسوط” 
و"ماشبعتش" تشیران بعفوية ای ذلك الاحساس باللذة الذی تبعثه القراءة. 

آما الفیلم فیعبر عن تلك التعة بشکل مختلف : فعباس يأخذ الخطابات إلى مئزله: يسهر فى 
قراءتها محیطا تلك الجلسة بطقوس هی بمثابة اخراج فنی للقراءة: هو لا يقرأ الجواب فى أى 
مکان انما دائما علی القعد نفسه آمامه النضدة الصغيرة علیها براد الا» یغلی فیسلط بخاره علی 
الظرف حتی یفتح ویبوح بأسراره» یقرژه عباس بتلذذ وهو یدخن السیجارة ویحتسی الخمرء 
ابتسامة صغيرة على شفتيه. وتؤكد الكاميرا أهمية هذا الديكور الذى يحيط به عباس نفسه أثناء 


1 "سس من الرمالة إلى الرواية 


القراءة من خلال اللقطات الکبرة علی البراد وزجاجة الخس ویضیف منظر البخار التصاعد من 
الابریق مسحة جمالية علی الصورق بالضافة الی.دور الوسیقی فی تغلیف الشهد بشجن لطیف. 
ان قراءة التفاصیل الیومية لحياة الفلاحین التی یعرفها عباس جیدا والتی لا تحمل جدیدا 
بالنسبة له. تتحول على الرغم من ذلك إلى متعة من طراز خاص تحیلنا ای تساژل رولان بارت“ 
عن أصل المتعة التى يجدها القارئ فى الأعمال الروائية والتاريخية والسير الذاتية عندما تعبر عن 
الحياة اليومية للشخصیات. یتساءل بارت هن دلك الفضول الذی ری القارئ للتعرف على 


تفاصيل دقيقة مثل الواعید ‏ العادات : الوجبات . السکن » اللپس 0 يقدم بارت تفسیرات عده 
لكنى عند ا حيث يبدو متماشيا مع قصة عباس و فمتعة او ا 


المنطقة الخاصة 0 بخصوصية الیومی وارتباط 9 بحميمية ا فقارئ العمل 
الأدبى أو التاريخى الذى يستمتع بقراءة اليومى هو متلصص يستمتع بمشاهدة ما لا يسمح له فى 
الحقيقة أن يراه. ومن هنا كانت سعادة عباس بهذا العادى الذى يطالعه فى جرابات الفلاحين. 
ومما يؤكد ذلك. أنه بعد فترة زهد فى تلك الخطابات ووجدها “سخيفة”؛ أى بعد أن نال من 
خصوصيتها واخترق ممنوعها. 

المرحلة التالية فى تذوق متعة القراءة تتحقق عندما يبدأ عباس فى متابعة رسائل بعينهاء 
فيقع على قصة الحب بين خليل وجميلة. . مع تلك الرسائل تت تتحول قراءة عباس تحولا نوعيا؛ 
فالتعة أصبحت تتعدى مرحلة التسلية والفضولٌ أو هتك الخباياء لكى تصبح قراءة التماهى التى 
یتوحد فیها القاری مح الشخصیات. وهدذا التماهی وإن ا يحدثك مع عباس القصة وعباس 
الفیلم » ۰ فان توقیت حدوثه یختلف هنا وهناكث. 

قفی القصة یتعلق قلب عباس برسائل جميلة منذ البداية: "ما کان یظنه لهو وتسلية انقلب 
إلى شغل شاغل ورباط وثيق” / "أصبحت هذه الخطابات جزءا من حياة عباس لا يستطيع أن 
يستغنى عنها” . تصبح قراءة عباس لقصة الحب قراءة توحدية مهِّدَ لها ما بينه وبين شخصية 
جميلة من تقارب؛ فكلاهما له طبيعة عاطفية زاخرة بالأحاسيس الصادقة: “أصحاب الطبيعة 
الصافية ولو أنها مشتعلة كعباس. لديهم استعداد موهوب يفتح أعينهم للإحساس الصادق.. 
وكانت كل مظاهر جواباتها تدل على أن حب جميلة مخلص غير کاذب". ثم يصبم تعلق عباس 
بخطابات جميلة تعلق الحبیب بمحبوبته : "و تملکته حمی العاشق. لا یطیق مرور الساعات 
التی تفصله عن اللقاء". ومع تلك الجوابات فقط بدا عباس یختار لقراءتها موعدا ومکانا ویهیی 
جوا بعینه : "عباس یختار لقراءة هذه الجوابات ساعة متأخرة من اللیل» وربما بين کأسین. 
یجلس بجوار النافذق یسند ذراعه علی مائدته ذات الُرجل الثلاث وجهه فی غمرة ضوء 
الصیاح". ذلك الاخراج الفنی للقراءة یکاد یذکرنا فی تفاصیله بمکان التفرج فی قاعة العرض 
السينمائي. خاصة لك التقابل بین اللیل بظلمته ونور ذلك الصباح. وتتقاطع تلك الکلمات مع ما 
یقوله یحیی حقی نفسه متذکرا جو قاعة العرض السینمائی عندما کان یرتاد السینما طفلا: 
"الظلام یخترقه عمود النور کأنه الروح فی الجسد". وفی القصة یکد الراوی أوجه الشبه 
تلك» بين صورة جميلة لدی عباس والصورة السینمائية : "عباس براها وهو مأخوذ بها فى صورة 
معوجة. تزيد من |عجابه بقدر ما تمد فی ظنونه. ولکنها کلوحة السینما تدلس الفزع بمنظر 
آبتر". واستخدام کلمات مثل: "لوحة" "سینما" "معوجة": "تدلس"۰ كلها تؤكد تلك المسافة 
الفاصلة بين الو لواقع وصورته وأن عباس يتعامل مع ع الصورة وليس مع !١‏ لواقع » ع سالکا الدرب نفسه 
الذی یسیر فیه قاری الرواية الذی ینزلق فی العالم التخیل. آما ف بو رو 
البوسطجی آکثر واقعية ومادیة» فان عباس یظل یتعامل مع رسائل المحبین بعنطق التسلية. ولا 
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يعانى ما يعانيه قرينه الأدبى من وقوع فى أسر الشخصية النسائیه. وطقوس القراءة التی سبق 
وذكرناها تبداً مع بداية فتح عباس للجوابات بشكل عام وليس مع رسائل العاشقين فقط. لكن 
الأمر يستغير وتبداً تلك القراءة فى التحول النوعى من قراءة التسلية لقراءة التماهى عندما يعرف 
عباس بمأزق جميلة؛ ؛ أى أن ما جر عباس للدخول فى عالم قصة الحب ليس لحظات الحب 
الرومانسيةء إنما بداية المأساة. 

مشهد الرسالة المستغيثة 

ونتوقف هنا عند المشهد الذى نرى فيه عباس نائما على المائدة التى يقرأ عليها الخطابات. 
بينما رسالة جميلة مفتوحة. يصاحب الصورة صوت جميلة تستغيث فئ. خطابها بخليل. وكأن 
هذا الصوت هو الذی یوقظ عباس من نومه » أو كأنه صادر من اختلاط أحلامه بقصة العاشقين. 
وبستمر الصوت فى قراءة الرسالة حتی بعد استبقاظ عباس من نومه فزعا كى يذهب للمكتب باكرا 
بحیث یلحق الصادر قطار التاسعت وكأن هذا الصوت التخیل قد احتل عقل عباس وقلبه فی 
غدوه ورواحه. بحيث يدخل عباس فى حوار معه بصوت عال. 

المحطة الأخيرة فى بحثنا هذا عن رحلة النص من الرسالة الی الرواية. تأتی عندما یترك 
البوسطجى القارئ موقعه بوصفه شاهدا: قاری رسالة آو رواية» کی یحتل دور الفاعل. وإذا كان 
عباس لم يقصد أن يصبح طرفا فاعلاء فان تحوله من قاری لطرف فی القصة حدث عندما غیر 
الظروف الادية لعملية ین فقراءة الرسالة کانت بالنسبة لعباس فى القصة والفیلم بمثابة قراءة 
رواية قبل النوم. لكنهء ومع أحد خطابات خليل لجميلة التى لم يستطع الانتظار لقراءتها فى 
منزله. قرر فتحه فى مكتب البوسطه نفسه : "بعد أربعة أيام جاء الرد. لم يستطع عباس أن 
يصبر حتى يأخذه معه إلى منزله ويقرأه فى خلوةء بل فتحه فى المكتب وبقية الخطابات أمامه 
لم یفرزها بعد". هنا حدث الخطاً القاتل فختم فی غمرة عمله علی الرسالة من الداخل بدلا من 
أن يختم علی الظرف من الخارج : “وقبل أن يعى عباس لنفسه كان قد انطبع تحت إمضاء خليل 
ختم كوم النحل وارد فی استدارة آ/ خمسة تلمع الحروف والأرقام حبر زفر ملعون”. حدث 
الخلط تداخلت الأدوار: حملت الرسالة ختم قارئها التلصص: البوسطجی. فکان تغیر مکان 
القراءة وظروفها بمثابة هتك لعقد القراءة الرواثية الخلوية. آدی إلى تغير موقع عباس من تلك 
الخطابات : “بقيت بين نارين. إن سلمت الجواب اننضحت. وان قطعته ولا حرقته تفضل 
جميلة تهرى وتنكت مستنية الرد والذنب ذنبی آنا". 

ينتهى هذا الصراع بين الرسالة والرواية» بين الواقع والنصء بين دور عباس بوصفه قارثا 
ودوره بوصفه رسولا نهاية مختلفة فى كل من العملين: فعند يحيى. حقى يستطيع عباس التغلب 
على شعوره بالذنب بمساعدة حسنى الصديق الذى يستمع إلى اعترافات عباس: . 

- " طب قوى أعمل إيه؟ أحكى فى التحقيق ع الحكاية ولا أسكت؟ 
- أحسن شي». تکفی علی الخبر مجور.." ٠ ١‏ 

یتقلص دور عباس فاعلا مسئولا فی هذه الحکایه . وتعود کی تحتل موقعها بوصفها رسالة لا 
علاقة للبوسطجی بها: ”مد عباس یده یزیح آکواما من ثیاب مبعثرق ثم أخرج من تحتها رزمة 
رماها على المائدة. .. جمعها حسنى بين یدیه. . رزمة نحيفة من ورق, رخیص". تحولت مأساة 
العشق التى قرأها عياس إلى رزمة نحيفة من الورق الرخیص. هی فصل من فصول مشهد مسرحى 
أو لعبة خطرة فی السيرك ۰ كما يعتقد حسنى : “خلا حسنى لنفسة. هو كالمتفرج فى السرك تهزه 
مخاطرة اللاعب. وان نم يفته الیقین آنها ککل ليلة تنتهی بسلام" . وتصبح واقعهٌ الحب والقتل 
نفسها فصلا من فصول الحياة التی تستمر , رغم کل شيء. ۱ 
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من الرسالة ال الرواية 


أما فى الفيلم» فلا یعود عباس آدراجه بوسطجیا. تبقی الأأساة مأساق لا هی تتحو ل ای . 
رسائل؛ أوراق كغيرها من الأوراق» ولا هى تتحول إلى مشهد من مشاهد الحياة المستمرة رغم كل 

شيء كما يراها حسنی» ینتهی ينتهى الفيلم فى نقطة تؤكد مسئولية عباس بوصفه طرفا مذنبا من ناحيةء 
وعلی تردى هذا الواقع وقبحه من ناحية أخرى. ويأتى مشهد تقطيع الجوابات بمثابة نهاية لكل 

شىء» وثورة يائسة على كل شيء. ومن المؤكد أن هذا الاختلاف بين القصة والرواية هو اختلاف 

فى الرؤى» فبوسطجى القصة يحمل بعض الخصائص الأدبية للكاتب نفسه الذى عاش سنوات فى 
صعيد مصر كان نتاجها مجموعة “دماء وطين”. ومن هنا يبدو راوى يحيى حقى مصاحبا 
لبوسطجيه وكأنه ملاكه الحارسء» يتماهى معه أحياناء يساعده على التغلب على أزمته بفلسفة 
الواقع » بتحويله إلى مسرحية هم فيها مشاهدون» باختضارء يمتحه البصمة الوراثية لصانع 
الشخصية. بوسطجی الفیلم یبدو آکثر وحدق لا يخفف من اصطدامه مع محيطه وعى قادر على 
الفلسفة كما هو الحال فى القصة. هو أكثر مادية من قرينه الأدبى سواء فى تعامله مع النص على 
مستوى التذوق وفى تعلقه بشخصيات الرسائل وتفاعله معها بقدر أقل من الرومانسية» وفى تعامله 

مع الواقع» حيث يدخل فى منطقة البحث عن حل لهذا الواقع ولكنه يفشل. ومن هنا كان 
التركيز على البنى التكرارية: اغتصاب الأب للخادمة فى مقابل العلاقة المحرمة بين جميلة 
وخليلء المصير الدامى لكل من الفتاتين على يد الأهل فى جرائم الشرف. لذلك تبدو تلك النهاية 
التى تحول قصة الحب المقروءة إلى واقع يشهده عباس أكثر تماشيا مع طبيعة الشخصية فى الفيلم. 
وهکذا» نجد آن رحلة النص من الرسالة ای الرواية هی رحلة ذهاب وعودة عند يحيى حقىء أما 
فى الفیلم فهی رحلة ذهاب فقط لا عودة بعدها. 
الهوامش: 

1 - BARTHES, Roland, Le plaisir du texte , Paris, Seuil, 1973. 


- يحيى حقى» فى السينماء إعداد ومراجعة فؤاد دواره» الهيئة المصرية العامة للكتاب ۰۱۹۸۸ 





سلمى مبارك 






لفن اللتتكبلى الأتلوى ٠‏ بين 


عندما كتبت عام 1515م عن موهبة بحجم ما تملكه “شادية عتالم ” لم تكن بعد معروفة ۳ 
في داخل المملكة العربية السعودية ولا في خارجها (بعكس أختها الكاتبة رجاء). أقول كنت أحسٌ 
بأنى معني بقرع الجرس 9 (أو الرژیوی) ف النقد» خاصة ف وي 0 ا (مع 
حالة تا فقد نبهت د قبل ذلك نت إلى أصالة 2 فاديا حداد وهی لبثائية 1 أصبيحت 
باريسية بحکم اغترابات الحرب الأهلية» ثم نوهت عن ريادة آمال عبد النور الفلسطينية. ولم أكن 
بحاجة إلى أكثر من تحليل أعمال فيديو زميلتها منى حاطوم في لندن؛ لأنها كانت معروفة بما فيه 
الكفاية. . ثم مؤخرا توضيح أهمية إشراقة سارة شمة 5 وسط فنى بیروقراطی واجتراری مثل دمشق 
وكلية فئونها وأكاسيد الدكترة واللباس التصويرى الموحد. كتبت عشرات المرات قبل ذلك وبصورة 
مبكرة عن أصالة عوالم شلبية إبراهيم (زوجة نذير نبعه) وأسماء فیومی» وعن الصرية رباب الثمرء 
والبحرينية بلقيس خرن والجزائرية بايه.. محى الدين» واللبنائية ديما حجارهء والقائمة أطول 

رغم أن اا بأغلبهن 0 تخلو من المسافة الاجتماعية المشرقية, فإن علاقتى الروحية ٠‏ 
بکائناتهن الإبداعية ليست سطحية أبدّاء راهنت على مستقبلهن منذ أن كن شابات يافعات (وكما 
هی سارة شمه الیوم)» وقبل آن تحتل کل منهن ما تستحقه من مصداقية فنية وتنتزع بعرق 
جبینها الاعتراف بشراکتها للانتصارات الابداعية الذكورية. 

ورغم أنه لا يحدونى أى إغراء بتقمص دور قاسم أمين نهضوی جدید. فقد کنت مسکونا ‏ 
بهاجس وطموح أن أعيد إلى أمثالهن قواعد اللعبة التنافسية ضمن شزوطها الديمقراطية بمعزل عن 

وإذا کانت العارض الانتوية في "الونوبولات" الغربية علی تحررها الاجتماعی تثیر الکثیر 
من الحذر بسيب الإقرار اللضمر ر بعزلة النشاط الفنى لكل من الجنسین » آقول فان الواقع اللتبس 
ل المتعسفة 0 مجتمعاتنا تفرضص علینا س e E‏ قبل | اه 9۳ 0 أدنى 
واعتبار ا كان تفوقها الابداعی - ملكية ذكورية وتابعية من الدرجة الثانية. لا یستحق 


295 








قصورها الساواة. علینا آن نعترف - نحن معشر الرجال - آن ما یبطنه مجتمع الذکور من فنانی 
المجتمعات التقدمية لدينا لا يقل خطرا عما يبو به نظائرهم في مجتمع الدهماء والامعية التقليدية 
وتخلف العصور الوسطی. 

یحضرنی سلوك آحد جهابذة النقد الصحفی من التقدمیین» عندما اقتصر في كتابته عن 
معرض الفنانة الرائدة سعاد العطار علی اطرانه لجمال عینیها. وأقامت فنانتنا القيامة على رأسه . 
وكادت ترفع عليه قضية. لا يمكننا في الواقع أن نتحسس مدی مثل هه الاهانة الابداعية إلا إذا 
تخيلنا الحادث 2 أحد الذکور » خاصة اذا کان من مستواها الفنی. . نسی ناقدنا أن السيدة سعاد 
أهم قئانة عراقية. تُذكر ر اليوم ضمن الخمسة ١‏ من مؤسسى خصائض التعبيرية. ولا کنا أن 
نذكر إضاءات الحداثة في المحترف العراقى دون أن نعبر من لوحتها: الحلم والأسطورة الرافدية 
الأصيلة والمغمغمة العباسية. اختزل ناقدنا 06 قيمتها الفنية إلى عينين ناعستين» ما إن تذبلا 
کی قيمتها من تاريخ الفن. لاشك بأنه يعبر عن الوسط الثقافى الذى يتعامل فيه مع المرأة 
المبدعة على أساس أنها دميةء ومتعة جمالية بدلا من الاستمتاع بلوحتها. مثل هذه المواقف 
والأسماء يتم دعمها من قبل فنانين اختزلوا تاريخ الفن العربى إلى حفنة من النجوم لا تتجاوز عدد 
أصابع اليدء ولا يقبلون أية شراكة في هذا الاحتكارء وعلى الأخص من الفنانة الأنثى. 

وجدت من خلال ممارستى النقدية أنه من السهل (ومن أقل خسائر الغيرة الممكنة) 
الوقوف إلى جانب أصلاء ذكور من أمثال “القاسمين” و "نعواش"» "نحاس" و"حنین" “زيات” 
و"ماضی" و"لکامل" و"نبعه" و"مدرس" و"صلادی" و"عدوی" و«قلق. طالت" و“عيه الله بإبراقيه* 
و"سامی محمد" “عبد الله الشيخ” و "ناصر الیوسف" وغیرهم» وأنه من الصعوبة الکبری تسلیم 
الفنانين الذكور بتفوق تحية حليم وأسماء فيومى وشلبية وفخر النسا وفاطمة الحاج وباية وسهى 
صباغ وآمال مريود عليهم» فالنقد المحايد خاصة الصادر عن ناقد مذكر يوحى وكأنه يهز عروش 
ذکورة متوسطی الحال ومتواضعی الوهبة منهم ولا أكتم القارئ سرا ما عانیته من خصومات 
مجانية بسبب محاولتی الخروج من هذه العقدة وانحیازی بالتالی ای الوهوبات بستوی انحیازی 
إلى الموهوبين» خاصة قبل آأن یتسلحن بمصداقیتهن وینتزعن الاعتراف علی الدی البعید. والاأمئلة 
کثیرة منها ما آثارته جانزة سارة شمه فی بینالی اللاذقية ردورة عام۲۰۰۱) من عداوات نالنی 
نصيب لا أحسد عليه بسبب شراكتى في لجنة التحکیم. لنتصور سادية الأنیاب الذكورية عندما 
تعض نواجذها على مواهب غضة العود. لا ذنب لها سوی آنها ولدت أنثى» وفى دائرة من مدعى 
الثقافة» لا یدرکون من هبة النهضوية التحررية سوى أن أحد رموزها توفيق الحكيم كان عدو المرأة 
رقم واحد. ۱ 

يتطلب تخصيص أية دراسة بالمبدعة ا - وبالضرورة النهجية - التصدی لعوقاتها 
الاجتماعية والتربوية وما تراكم منها في اللاشعور الجمعى من أفكار موروثة تناصب القنون العداء 
والتصوير خاصةء والذى يصدر منه عن الأنثى بوجه خاص. 

تحمل بألتالى وزر هذه الخطايا المزدوجة» ناهيك عن موقف أغلب الفنانين ذوى 
الصداقية . الذین یحاولون احتکار النجومية واختصار عدد نجومها الاعلامیین الی آصغر عدد 
ممکن. علی الأقل باقتصاره النسبي علی الوجوه الذکورية » یصنفون کل یوم ناقدا میا یستجیب 
بسهولة لهذا التکریس والاحتکار» ویقفون موقف الحذر من ی توثیق بانورامی محاید في تاريخ 
الفن العربی العاصر. وهنا ندرك مسوولية الكلمة النقدية الوضوعة ف لهیب النور والقراءة والترئیق؛ 
بعکس آلية النفاق والنميمة والوشوشة ف العين والأذن. 

إذا كنا بالنتيجة نعترف بعدم التوازن بين الفرص المهنية بين الأنثى والذكرء قان نسبية 
هذا الإطلاق في الحكم تضعنا في حذرء من عدم التمترس بأية فكرة أو تصور استشراقى مسبق حول 
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شروط الرأة العربية البدعة ؛ لأننا سنقم في عصبية عنصرية جديدة؛ فکون الرأة تمثل العنصر 
الهیض الجناح من المحترفین لا یعفیها من الخضوع لستلم القیم نفسه » وخاصة آننا نعرف نقاط 
ضعف المجتمع الذكورى نفسه تجاه سلاح الأنوثة وسلطة الإثارة الانتهازية موا المحجبه منها 
بخفر الشرق أو المتعهرة بطريقة فاضحة. 

اعتمدت شهرة الكثيرات منهن في الغرب والشرق على شبكة العلاقات الاجتماعية أو 
الاقتصادية أو السياسية “المافياوية”. وعلى أساس و والتحالفات والتوازنات الإدارية 
والحزبية وسواها. 

كثيرا ما تأخذ مهنة E‏ بالنسبة إلى المجتمع البورجوازى والمحدث النعمة صفة 
المودة التى تستكمل بها سيدات المجتمع وضعها المشهدى أمام كاميرات الإعلام ومجتمعات 
صالونات الطبقة التى تدعى بالراقية. وهكذا نرى أن شراكة الأنثى في المنافقات الفنية لا تقل عن 
شراكتها الإبداعية. فالأصالة الحرفية ليست دائما العملة الرائجة في القياس النقدى. والدعوة إلى 
الساواة الابداعية بین الفنانین لا تخلو من التعسف؛ لأن القياس هنا نخبوی» ولا علاقة له 
بالقانون الوضعی الدنی الذى يؤمن بتكافؤ الفرص ولیس تکافژ الکفاءات. یبتدی هذا التفریق 
المحاید من العلاقة الفنية العائلية. من النادر مثلا آن نعثر علی مثال التوازن الابداعی التوأمی 
الذی یجمع رجاء وشادية عالم. ولو عدنا ای فنانتنا سعاد العطار لوجدنا آن ما تملکه من كثافة 
حضور ثقافی وتشکیلی لا تقاس به مسيرة أختها الرحومة لیلی» والتی_ذهبت ضحية القصف في 
بغداد من قبل الحلفاء» کذلك الأمر بالنسبة الی آمال مريود مدرسة فن السيراميك في الجامعة 
الأمريكية في بيروت. فإذا كانت آمال لا تقل أهمية عن العراقى “طارق إبراهيم” في ریادتها 
وموهبتها الفذة ف الأداءات اللونية الزججة خصوصا فان آختها لیلی» التی تدیر صالة عرض ی 
باريس تظل في موقع الهوايةء والانشغال التسويقى بعروض اج > خاصة التى تعود ملكية 
حساسیتها الی آختها آمال نفسها. 

إن أهم ضرائب النقد الحر والمحايد هو رفضه الحاسم لفكرة الساواة النافقه بين 
النتخبین» بین المحترفین والهواة بين الذين تصنع مواهبهم مفاصل تاريخ الفن والذين يجترون 
هوامش مختبراته وسواء أكانوا ذكورا أم إناثا. 

علينا من جديد أن نتخلى في البحث عن أدنى تصور مسبق بما يخص أيضا علاقة الفنانة 
التشكيلية الأنثی بدرجه تحرر المجتمع وانفتاحه. وقد يكون من المفيد ف هذا القام إعادة تأمل 

بعض المراجع النقدية حول فن المرأة العربية (على ندرتها). 

قد يكون من أبرز الكتب المختصة بالفنانة التشكيلية» كتاب: "المرأة الفنانة في لبنان” 
لهیلین الخال. باللغة الانکليزية من اصدارات عام ۷ في بیروت (عن: 10۲ Institute‏ 
studies in the arab world‏ 0۷۵۲۱۵۲5 وهی فنانة وناقدة مخضرمهة شارکت زوجها الشاعر 
يوسف الخال عام 1957م بتأسيس أبرز صالة عرض في بيروت عرفت باسم “غالورى وان”» 
مدرسة جامعية تعمل بين بيروت والولايات المتحدة. 

لاحظت في كتابها أن ثلثى عدد الفنانين اللبنانيين من الاناث» وذلك ابتداء من بداية 
الأربعينيات» يت أسست النحاتة “سلوى روضة شقير” الدعامة الأولى في النحت التجريدى 
وکانت بمثابة جزء من حركة النحت الباريسية ف تلك الفترة» ثم ظهرت بعدها نحاتات مجيدات 
علی غرار "معزز روضة" ومصورات بمستوی “إيفيت أشقر”. 

لا ترجع هذه الظاهرة فقط إلى تحرر الرأة الاجتماعی النسبی ف لبنان» وإنما أيضا إلى 
التأسيس المبكر النهضوى في بداية القرن العشرين للفن المعاصرء مثله مثل مصرء وكثافة عدد 
الفنانات الرائدات قي تلك الفترة» وهنا تحضر أهمية مؤلف الفنانة والناقدة نازلى مذكور الصادر عام 
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8م في القاهرة (عن دار تضامن المرأة العربية) تحت عنوان: “المرأة المصرية والإبداع الفنى 
وتتعرض فيه لخصائص تجارب سبع عشرة فنانة معروفة من تحية حليم وحتى رباب النمر مرورا 
بعفت ناجى وإنجى أفلاطون وجاذبية سرى. تذكر مثلا بأن أول فنانة ترسل في بعثة إلى الخارج 
كانت زينب عبده عام 1555م إلى لندن (ص ۰۱۱ وترجع بهذه التقاليد إلى عهد محمد على 
وأسرته» ذاكرة أن الأميرة سميحة كانت نحاتة تعرض في باريس (ص .)٠١‏ 

كنت يدورى درست الدور المركزق للفنانتین عفت ناجى وجورجيت نخلة في مدرسة 
الإسكندرية» ودور تجارب الأولى في تأسیس نسق ما بعد الحداثة لدی دواستاشی وسوام") 

وکان الناقد سیزار نمور قد کتب دراسة عن النحاتات اللبنانیات من خلال احتكاكه 
الهني وتأسیسه "لصالة کونتاکت" مع زوجته. یختم مقالته بقوله :. "اقتحمت الرأة اللبنانية بقوة 
حقل النحت في آوائل الستینیات بعد ثلائین سنة من دخولها بخفر حقل الرسم" (ص ۲۷۸). 

نشرت في العدد الخاص من مجلة مواقف “قضايا المرأة العربية” الذى أشرفت عليه 
الناقدة خالدة السعید» عانق العدد أيضا دراسة بالغة الأهمية للناقدة المصرية المرحومة فاطمة 
إسماعيل» حول أعمال الفنانات الثلاث: عفت ناجى وتحية حليم وإنجى أفلاطون» وتظاهرات 
الفنون الشعبية في لوحاتهن. تقول منذ الأسطر الأولى: “سجلن دورا رياديا(..) لا من حيث 
انتماؤهن بحكم الجنس فقطهء وإنما أيضا بحكم كونهن علامات 0 مستوى التطور التاريخى 
للحرکة الفنية الصریة" رص ۲۷۹). 

تقودنا الدراسة التی شارکت بهاق العدد نفسه تحت عنوان: "المحترف النسانی 
السوری والاستلاب الابداعی" الی آنه کلما اقترب مجهرنا النقدی أکثر من هذا النشاط وجدناه آشد 
خصوبة وممانعة للاحباطات التی تعوق حرکته. فاذا کان المحترف السوری أقل انفتاحا من 
اللینانی ومتأخرا نهضویا عن تاریخ المَحترف الصری فإنه يحمل حدة الإضاءات الأنثوية نفسهاء 
لعل أبلغ رموزها يتمثل في سيطرة السيدات في دمشق (مثل بیروت) على إدارة صالات العرض. 
ابتدأتها "منی أسطوانی" عام ۱۹۰۶ في تأسیس صالة "الرواق" الدمشقية لتنتهى اليوم بصالة 
"منی آتاسی" " وصاله "السید وشوری "۰ و "أمية الزعیم " في حلب و“صبا العلى” في اللاذقية وغیرهن. 
أما وجوه التحالف الابداعی بين المتزوجين من الفنانین» فیبدو نموذجها الدیمقراطی والتوازن هو 
العلاقة بین الفنان العروف "نذیر نبعه" وزوجته "شلبية ابراهیم "۰ فقد تعرفت علی الرسم من 
خلال زوجها وحافظ هو علی استقلالها الأسلوبی» ثم ازدادت احترافا بفضله فخ الأيام حتی 
أصبحت تقارعه شهرة» وهنا نصل إلى ملاحظة أن الزواج من الوسط التشکیلی آکثر شیوعا في 
دمشق منه ف أى محترف عربى آخر. 

ستثبت. هذه الاستثنائية عند بلوغنا المحترف السعودی» (خاصة فی "مونوبول" جدة). 
فقد حبا الله هذا المحترف (رغم تأخر تأسیسه النسبی وانغلاق مجتمعه) بعدد من البدعات 
شارکن ی تسارع نهضة الحداثة فیه وذلك منذ استهلالاته الريادية الأولی فقد كانت “صفية 
بنت زقر” شريكة مع "الرضوی" 0 اوم “منيرة موصلی " شريكة الحداثة الأولی مع عبد 
الله الشیح. و اسم “شادية عالم” اليوم إلى رمز أصيل للخصائص الثقافية في المحترف 
السعودی. لا تقل آهمیته عن تجربة "یوسف أحمد جاها" وهو مثال فريد في محترفات الخليج 
العربی التی یغلب علیها النشاط الذکوری عامة. وکنت قد خصصت بحثا نشر في “جريدة الفنون” 
العدد السادس عن الإيداعات النسائية في المحترف السعودی. هو ما یوکد آن مجهر البحث 
یتناقض فی نتائجه النهجية مع آی تصور مسبق. 

کما یثبت ما تقدم آن عدد قنانات المجتمع النسائی آکثر بکثیر مما نتوقع ؛ ولو جمعت ما 
کتبته عن الفنانة الأنثی عموما لاحتجت إلى عدد من الكتب» لذلك - وحتى لا يتحول البحث إلى 
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دليل هواتف وموسوعة إحصائية - آقترح آن یتحمل القاری ما تستحضره عفوية الذاکرة من 
علامات وإشارات مبتسرة حفرت في أخاديده شعلة الإجلال والرهان المبكر على هذه الشراكة. 
فعذرا للواتی آغفلتهن الذاکرق لا لسبب سوى خريف العمر وضيق مساحة الكتابة. 

ولكن - ودفعا للاختلاط - سيكون من الأسهل تصنيف هذه النماذي حسب انتسابها 
القطرى. وها هى قصتى مع إشراقات بعضهن. 

اقتصرت غالبا على فرص معرفتى ببعضهن وبأعمالهن عن قرب على أمل التعرف على 
البقية» وخاصة أن بعض البلدان العربية لم أزرها بعد مثل السودان واليمن وغيرهما. ' 

فالأسماء النسائية التى سترد في القسم الثانى بالطبع ليست شمولية (من ناحية التوثيق 
التاريخى) وإنما هى أقرب إلى توارد الخواطر العفوى. حاولت فيها تجنب إعادة ما كتبته مطولا 
في السابق عن بعضهن أو إعادة ما کتب عن بعضهن من قبل العدید من النقاد» وهی حالة 
مصورات مصر. وغابت آسماء ببساطة لعدم معرفتی الكافية بتجاربهن فلا یکفی ادعاء معرفة 
التجربة التشكيلية من خلال وهم الصور + فالحساسية التی تمیز آية خصائص ترتبط بالجسد الادی 
للمنتج التشکیلی» بأصله الاختباری. بالقیاس النوعی للوحة والتکوین والفرشاة والعجينة وغیرها 
بما فيه حتى رفیف توقیع الرسام. والحاجة ای استکمال الشهد التشکیلی العربی تزداد مع غیاب 
التأریخ الجدید له . فما بالنا بالتشخیص الجمالی الذی لم یعتمد أصلا منهجا في الكتابة التشکیلیة؟ 
رغم آن آهمیته (یسبب تدانیه النوعی من الطبيعة الحدسية فی النشاط الابداعی) تتفوق على 
البحوث التاريخية والنقدیه. 

لعل هذا القسم يمثل محاولة أولى وبكرًا “لمدخل” إلى النشاط النسائى في التشکیل العربی 
المعاصر. ”مدخل” بحاجة إلى استدراك الذاكرة والتوثيق والمتابعة. وما غاب من الأسماء يعتبر في 
مصنف التأجيل وليس الإهمال أو التقويم السلبى المقصودء أستميح أصحابها العذرء والألف خطوة 
تبتدئ من واحدة کما یقول الصینیون» وخطوة الی الوراء حتى نقفز خطوتين إلى الأمام كما يقول 
الفرنسيون» والاعتراف بنقص المعرفة هو الطريق الأوحد للمعرفة بمعزل عن منافقة تكويم الأسماء 
دون طائل؛ لأنها موجودة في سجلات النقابات والاتحادات» وفق ميدأ: “لا أحد أحسن من 
أحد”؛ فالديمقراطية النقابية تساوى بين “الذين يعلمون والذين لا يعلمون” وليس هذا شأنى. 

ب - القسم الثانى : الحداثوية الأنثوية “والتعبيرية المحدثة”: 

إذا استعرضنا شراكة الفن الأنثوى في الحداثة التشكيلية الأوربية لن نجد أسماء رائداتها 
تتجاوز عدد أصابع اليدء نعرف مثلا في باريس عاصمة الفن التشكيلى حَمسًَا: موريزوت 
الانطباعية تلميذة کلود مونیه ثم کلودیل تلميذة رودان. ثم النحاتة نیکی تلميذة تانغلی وسونيا 
زوجة روبرت دولوفوی ودی سیلفا في التجريد الغنائى» ولا نعرف من الأسماء الألمانية سوى 
الحفارة كوتى كولفتس وهكذا... 

لا یقارن تواضع هده الأرقام بجحافل نساء القن العربی البارزات والسسات. لن نعثر 
مثلا على دور نظير لتحية حليم في أورباء ولا على مثال سلوی روضة شقیر أو باية محيي الدین 
رمز الثورة الجزائرية وغيرهن. 

لست واثقا من أن عراقة هذا الدور ترجع إلى موروث “الفنون النسوية” التى اختصت بها 
المرأة من خياطة وتطريز وتوشية وحياكة وتلوين البهجة الداخلية في المنزل» ابتدأت في العديد من 
الدول النهضوية (مثل سورية ومصر) هذه الشراكة من مدارس الفئون النسوية ولیس بالصدفة أن 
نساء موريطانيه يحتكرن تقاليد التصوير على الجدران ف ولادة. 

لكن هذا السبق يتظاهر حداثيا اليوم في ترسيخ التجارب النسائية لنزعة التعبيرية 
والتعبيرية المحدثة بشتى وجوهها من الفن الشعبى إلى النخبوى المثقف. هى النزعة التى تنضح من 
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ذخاثر الصور اله نی الخيلة والذاکرة الاجتماعيت بعضها تتصل سحریته وتعویذاته بحساسية 
"الفن البکر" التی تعتمد علی الحدس والشطح آکثر من المثاقفة وصقل الأداء. ۱ 

اقتصرت في اختياراتى على رسامة واحدة من كل قطر عريى مدخلا رمزيًا إلى الحاضنة 
الأنثوية المحلية كما يأتى : 

: فادیا حداد (لبنان)‎ ١ 

|ذا تأجلت صدمة الحرب بوصفها رد فعل فنیا. فقد بدأّت تتظاهر منعکساتها الابداعية 
بين التجارب النسائية الشابة البعترة ما بین الداخل والغترب. ابتداء من آمل سعادة وديمة حجاز 
وانتهاء بالتطور الأسلوبى الذی جری علی حساسية فاطمة الحاج» فقد تحولت من فرادیسها الغتاء 
إلى جماهير المهجرين وحشودهما في الجنوب . ولکن قادیا حداد تمثل التجربة النموذجية الغتربة 
عن إحباطات ما بعد الحرب» ورغم آنها لم تعان من آهوالها مباشرة بسيب وجودها في باريس. 
فان طیورها تمثل الرحم القطوع عن مشيمة الوطن تتکسر أجنحة طیورها في تحلیق انکساری عبثی 
محققة نجاحاتها الباريسية ابتداء من هذا التحرق. 

۲- ریاب النمر (مصر): 

ادا تأملنا اختیارات الناقدة فاطمة اسماعیل للفنانین الذین رسموا خارطة التشکیل في 
المحترف الصری عثرنا علی آربع فنانات کبار من أصل تسع وعشرین فنانا؛ ئُمَثلن منعطفات 
بالغة الأصالة في تطور المحترف» خاصة نی فترة الريادة النهضوية على مثال تحية حلیم وانجی 
أفلاطون وجاذبية سری ومریم عبد العلیم ويذكر ناصر عراق أن الأميرة سميحة بنت السلطان 
حسین : كانت أول مصرية تحترف التصوير وتشارك لوحاتها ف العارض العامة (منذ عام ۱۹۲+ 
إن الإشارة إلى هذا التاريخ المبكر يكشف شراكة الفنانة الرائدة في مرحلة تأسیس الفن المعاصر في 
المحترف المصرى. والواقع أن ما فات فاطمة إسماعيل من أسماء سنجده في مؤلف الفنانة نازلى 
مدكور “المرأة الصرية والابداع الفنی" (۰)۱۹۸۹ فقد حللت أعمال سبع عشرة فنانة معاصرة تمثل 
الأجيال الفنية المتعاقبة. ومهما يكن من أمر فإن الحاضنة الفنية الأنثوية المصرية لا تقل خصوبة 
عن اللبنانية. وبالتالى لا يمكننا أن نعزل تمايز التعبيرية رباب النمر عن الماضى الأنثوى لهذه 
الحاضنة. 

تقتصر تشکیلاتها غالیا على سود والأبيض مستعيرة طريقة نحت الإشارات الجرافيكية 
الفرعونية دون تثبيت مصدر أحادى للنور والظل : مستحضرة بعض الکاثنات الرمزیة کالقط والطیر 
وسواهماء تبدو الأشكال وكأنها مقصوصات من عرائس خيال الظل» تتدانى حدودها بطريقة لغزية 
سحرية حادة وخطرة. وإذا كان أسلوبها موحيا “بالوصفية” فهى من أشد الفنانات إذعانا للإملاء 
الحدسى الغامض والبكرء وهو ما يلخصه تعبير الدكتور مصطفى الرزاز: “الألفة والافتراس في 
الرسم”. کما آن تجربتها تمثل مفصلا عضويا في خصائص “مدرسة الإسكندرية” التى سبقها فيها 
سعيد العدوى وزوجها عبد المعطى. 

۳ شلبية إبراهيم (مصر وسورية): 

تنتمى هذه الفنانة إلى حاضنة رباب النمر الأسطورية نفسهاء ولكن غذاءها التخييلى تميل 
كفته باتجاه طهرانية الريف أكثر من الثقافة الفرعونية. تتداخل في هذه المساحة حكايا الريف 
الصرى (المنوفية موقع تفتحها الإبداعى وولادة أوشحتها الشطحية) والريف السورى الذى سكنها 
خلال أربعة عقود إثر زواجها من الفنان السورى المعروف نذير نبعه » وإذا كان أسلويها التعبيرى 
اليوم مثل تجربة زوجها تنتمى إلى خصائص التعبيرية السورية» فقد اجتمع في لوحتها تراكم 
الحساسية المحلية الأنثوية» والتى ابتدأت منذ أيام تأسيس “مدرسة الفنون النسوية” (۱۹۲۱) أى 
منذ تجارب الزمبركجى والعطار وحتى ليلى نصير وأسماء فيومى» مرورا بمنورموره لى وإقبال 
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قارصلی» دون أن ننسی سناء محمود وآمال مريود وعشرات غيرهن ممن أهملهن النقد على غرار 
بشيرة خردجی التی اختفت عن العروض والنشاط العام بسبب سوء فهمها ولكن لم تملك أية 
واحدة منهن ما ملکته شلبية ابراهیم من تمایز واستقلال فنی مدهش. 

لذا یبدو من التعسف بمکان !خراج موهبتها عن ارتباطها العاطفی والسحری والتشکیلی 
بهاء تعکس العناصر الطهرانية التی يستدعيها اتصالها بهواجس الأفراح والأحزان الشعبية 
وحكاياها على غرار الملاك والطاثر والعذراء والحصان تجرى هذه الشطحات في غابات بكر 
تخضب بالخفر والحياء المشرقى. تتكشف تربيتها من الإيماءة والخطرات الرومانسية خاصة فى 
الأیدی والقدمین والخفین وحركة الاأجساد وانحناءة العنق وطراثق العناق »۰ عالم من الجنان دن 
والعفاريت الوادعة المؤنسنة التى لا تعرف الشر رغم توجسها ودهشتها بی تشی شجرتها برو 
الخصوبة والحمل الکونی الذی تدخل طقوسه في طهارة الامومة. 

تکشف وحدة العناصر قوة شخصیتها. وذلك ضمن. خطوط وألوان باهرة الابتکار تمثل 
واحدة من لوحاتها كيف أدخلت القمر إلى غرفة الجلوس ثم أخرجت الأثاث إلى سطح المنزل» 
تملك في هذا التبادل الملتبس ذكاء الطفولة» وطهارة الثقافة » تُحس في لوحاتها بخشخشة خلاخيل 
الأحصنة الراقصة. بعذرية الغوانی التوحدات مع الزهرة والغیم والطیور» لا يتعثر منهجها في أى 
تردد و تعدیل تنجز اللوحة کما تتنفس ی شهیق وزفیر لا یقبل العودة. 

ما آبلغ الکاتب زکریا تامر حین کتب عنها یقول: "ترسم کمایغنی البلبل الذی - یحیا 
في عالم _ يخلو من الأقفاص والأصفاد والصيادين”. 

6- سعاد العطار (العراق) : 

قد تکون هذه الفنانة من آبعد المجموهة عن حساسية الفن البکر؛ وذلك بسبب قوة 
شكيمة تقنياتها ومحسناتها البديعية العالية. وهى صفة عامة في المحترف العراقی الذی طبقه 
جواد سليم بالصبر وحسن الأداء: ولكنها تستثمر هذه الخصوبة والغنى بما تقترحه تقنيتها من 
عوالم ذاتية حلميةء من حقول وغابات وبساتين وجنائن مجبولة بالأساطير الرافدية ‏ العباسية: 
نعثر في حقولها البكر على أوشحة الأساطير البابلية التى رفعت الجنائن إلى أعلى برج المدينةء 
وعلى الحديقة الفردوسية رمز الحكمة العرفانية والبسط والسجاجید والنمنمات يحلق في سماء 
الطرفين طائر العنقاء (أو السیمورغ) الختلط بهينة الرخ والفینیق» نعثر في ملامحه على تناسخات 
هيئة الأسود الآشورية المجنحة وعلى صورة البراق في العراج الاسلامی. 

ه -امال عبد النور (فلسطين) : 

يبدو المحترف الفلسطينى عامرا بالأمثلة الأنثوية الفغالة» لدرجة أثنى احترت في اختيار 
النموذج الذی یمثلهن جمیعا فإذا ما تناولنا أعمال السيراميك لدى فيرا تامارى وجدناها قد بلغت 
في السنوات الأخيرة درجة کبيرة من النضح حتی لکأنها آقرب إلى المجسمات الكنعانية أو 
كواليس مسرح الظل الشعبى. أما ليلى الشوا فتبلغ غاية الإثارة في مشاهدها الشعبية الساخرة. كما 
تحتل رنا بشارة وعدا كبيرا قريبا من الحدة التعبيرية التى وصلتنا من “عاصم أبو شقرا". تملك 
تقرحاتها الغضب والقهر نفسه. فاذا ما تجاوزنا هذه الاأمثلة قنعنا بعبقرية آمال عبد النور» التی 
تعتبر الیوم علی هامشیتها وعبثیتها الباريسية من آهم الرائدات ی "فنون الجسد" لا بعد الحداثت 
ويعود إليها فضل الاستخدام الأول للطابعة الالية رالفوتوکوبی) تصور شبحية جسدها العذب. 
وصیرورته التعبيرية "لأنوية". تحمل تقنیتها معنی الزوال والشحوب والغروب والعطب والهشاشة 
والتهافت الوجودى الذى يشارف حدود فناء الشكل الذاتى في النورء مازالت - مثلها مثل رباب 
النمر - حتى اليوم بعيدة عن متناول النقد رغم أهمية ريادتها الملتصقة بهاجس الغربة والتشتت 
الفلسطينى. 
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> فخر النسا زید (الاْردن) : 

قد یکون المحترف الأردنی من آشد الحرکات الفنية العربية البصومة بالطابع الأنثوی. 
وذلك ما بین الفنانتین : الأميرة وجدان علی» وسهی شومان؛ آأی ما بین التحف ودارة الفنون: بل 
إن البحث عن النشاط النسائى في اللوحة العربية» یشکل هاجسا یجمع هذه الراکز الحيوية ای 
جانب “صالة بلدنا” التى تديرها السيدة عيساوى» ورغم أهمية بعض تجارب السيدات اللواتى 
تتلمذن على يد الرائدة فخر النسا زيد فقد ظلت تحتكر قوة تجذرها منذ بداية إقامتها في عمان في 
الصصورة التحلية أقصد الصورة المنتزعة من اللأشعون الجمعى» :والتنانيخة عن قن التمتماك 
والرسوم العربية الإسلامية ذات البعدین» لم تتمکن آی من نساء الجنیل التالی أن تتفوق على أصالة 
تشخيصاتها المحلية: تشتمل على ذلك الغموض القلكى في القراغ »> واللس الجداری والحنین 
النكوصى إلى التجمهرات المحلية الملسوعة بحرائق الشمس» وبما أنها كانت تمارس التجريد 
الغنائى إلى جانب التعبيرية فقد تشوشت وصیتها التشكيلية وظل بحثها مقطوع الرحم. رغم ما 
عانقته بعض آعمالها من قواعد بالغة الأهمية والأصالة. 

۷ رابحة محمود (سلطنة عمان) : 

تعتیر الانسه اون تست ف القفديزق اعفان يفاره اسلو ها م البداية عدون 
الواقعية الفولكلورية إلى التعبيرية الحادة. والقريبة من الشخوص الساخرة في عرائس مسرح الظل: 
والرسوم الشعبية. كانت متحررة منذ البداية (أى منذ عودتها الحميدة إلى مسقط عام )۱۹۷١‏ من 
الاغراء الوصفی أو الرومانسى الشعرى محاولة بلوغ أقصى درجة من المأسوية المأزومة في اللون 
والشكل. 

۸ - نجاة حسن مکی (المارات العربية التحدق : 

تستقی تجریداتها من ملامس الأقمشة والاأئواب والأرواب والخمار وتماوجات الأطلس 
والحریر والواصلین ما یکفیها زادا وجدانیا نی طقوس التصویر» ترسم تجربتها حدود الخصانص 
الأنثوية في التعبیر رغم تماهیها مع تجارب العدیدات ممن مر ذکرهن. 

٩‏ - شادية عالم (الملکة العربية السعودیة): 

تناسلت رهافة هذه الفنانة من عقد من سیدات المحترف ابتداء من الرائدة صفیة ظقر» 
ابتدأت بتصویر ذاتها نی مرآة مشرقية ثم أمعنت في التعبير عن توحد المرأة واختناق روحها في 
حجرات انطوائية » ساعية للخروج من قمقم الغربة المختومة بتحرق وجدانى لا تحده حدود. 

تتجول مرايا لوحاتها في مدن وأقنعة وشخوص مؤنثة؛ موشومة جميعها بإشارات الذاكرة 
المحلیه ‏ والتناسله خاصه من تقاليد صناعة الكتاب ف عصور ازدهار الخطوطات والکتبات ودواثر 
الحکمة والعلم» وهی الرسوم التی عرفت "بالنفنمات"» والشرذمة مع الخطوطات نی أقبية الحجر 
والحصد. : 

۰ بلقیس فخرو (البحرین): 

استقرت تجربة بلقيس في السنوات الأخيرة على هيئة المدينة الحلمية الضائعة في عباب 
البحرء تتلمسها من خلال تحولات تشکيلية مدماكية لا نهائيت تأخذ عمانرها کل مرة لبوسا 
"آورکسترالیا" آشبه "بالنوتات" التوقيعية النغمة بطريقة شبه تجریدیت توالدت هذه الدينة من 
خلال عبور تصویر بلقیس من بوابات تاريخية موغلة في القدمء وتقع بالتالی مع مدنها بين الوعى 
والحدسء بين الثقافة “الفارابية” والحنين إلى مدينة طفولية معراجية حميمة» تقع في موقم مطمئن 
خلف جبل “قاف” وفى برزخ يشق أرخبيل “دلمون” الذى يحاصره اليم واللؤلؤ وأناشيد البحارة. 
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۱ ثريا البقتصمی رالکویت) : 

تستدعى ثريا مفرداتها المشرقية محاولة اختزال اللغة البصرية حتى ا البريئة › 
ولكن معرفتها الجرافيكية وثقافتها تنال من عفويتها؛ فتتداخل الفردات الذاتية بالشانعة: لعله 
ولهذا السبب فإن مسحة من الاستشراق تؤطر موهبتها اللونية. 

۲ باية محیی الدین (الجزائر) : 

تبدو عوالم هذه الفنانة آقرب ال السحر النبثق عن جنیات ألف ليلة وليلة وعرائسها 

وإذا كانت قد أثبتت تمايزها الاستثنائى في ساحة الفن العاصر فی باریس (في الأربعینیات) فذلك 
أن الكاتب أندريه بروتون الذى نوه بخصوبة عوالمها قد أسرته في لوحاتها شمولية الصورة التى 
تحمل ثقافة الجزائر إلى الثقافة المستعمرة في باريس» هى المقاومة التى جابهت عقودًا من اجتياح 
الفرانكوفونيين لعروبة الجزائر» وما إن ثبتت الثورة الجزائرية استقلالها حتى اعتبرتها رمزا ثقافيا 
لهاء لا تقل ملحمة وبطولة عن جميلة بوحيرد. 

تبدو لوحاتها سجلا حافلا بالذاكرة السحرية للثقافة المحلية» تستخرج كائناتها العضوية 
من عالم الفردوس والجنان: الطاووس والطيور والأسماك والفراشات وباقات الزهور والثمار 
العجائبية» تحفل بكل ما تشتهى الأنفس والريحان من الروايات والحكايات المثيرة. تصورها 
بخطوط محددة سوداء صريحة تحصر ألوانا محايدة وتكوينات متناظرة ومتبادلة وفق مبدأ الانعكاس 
في المراة» وهو النظام الستقی من فن "الثبت" آو الرسم علی الزجاج من الخلف. 

۳ فاطمة حسن (الغرب): 

تخرج فاطمة حسن من تقالید ازدهار الفن الشعبی تعبیرا مقاوما للاستعمار ومتصلا 
بتراکمات الصور الشعبية العصية علی الاندثار» واذا ما تجاوزنا موضوعات العرس والختان 
والتجمعات النسائية والاحتفالات الداخلية علی عمومیتها عثرنا علی الحساستية اللونية الهائلة 
التی تنسق علی آساسها الدرجات الباردة والحارة ترسم فاطمة حسن عناصرها کعرائس و 
"موتیفات" مستقلة محززة بالخطوط السوداء مثلما تفعل "بایة" ولکن آلوانها آشد توهجا والتهابا. 

5 - مریم بودربالا (تونس) : 

تتحری هده الفنانة آشکال الکاننات المجهرية الاول التی تعيش صيرورة التطور 
"لداروینی "؛ فتبدو اشاراتها التعبيرية وکأنها مسوخ حية أو وحيدات خلية. تدعوها مرة بالأشباح 
وأخرى بالملائكة» تبدو تقنیتها نخبوية وشعبية فى آن؛ ذلك أنها تعتمد علی مادة العجون الطيعة 
ثم تطلقها فی مناخ صحراوی» تخرج حساسیتها الأسوية من الدرسة الشعبية الیکر التونسيت 
وخاصة آنها تمارس مثلهم التصویر علی الزجاج من الخلف "الثبت 

لعله من العبث بمكان البحث عن خصائص الأنوثة فى اللوحة» ولكن هذا لم يمنعنا من 
جمع باقة الفنانات التى مرت معناء لقد وحدها - کما ذکرت - وحدة "التیار التعبیری" بشتی 
فروعه » من التعبيرية التقليدية لدی کل من تحية حليم ورابحة محمود إلى التعبيرية المحدثة لدى 
حداد وعبد النور وبودربالا» مرورا بالبرازخ التوسطه بین الحدین علی غرار الحاج وفخرو. ثم 
الأشواق الروحية التی تمثلت فی تجربة شادية عالم وبدرجة آبعد لدی فخر النسا. وانعراجا 
بالتعبيرية الشعبية «البکر) لدی کل من باية وفاطمة حسن وبقصمی ثم التعبيرية الأسطورية 
لشلبیة ورباب النمر. 
الهوامش: 
(۱) آلقیت المحاضرة بمناسبة افتتاح مکتبة الاسكندرية عام ۰۲۰۰۱ وفی النادی الشبابی للابداع في الدوحة - 
قطر عام ۲۰۰۲ آیضا. 





3 سب القن التشکیلی الأأنثوی: بین العزلة والشراكة 





Helen Khal: 
“the woman artist in lebanon" 1987 edi; institute for women's studies. washington. 
Naomi Shihab; 
“The Space between our Footsteps" 1998 library of congress- new york. asaad arabi 
"I'amalgame art brut art populaire' 1990 ancrages - juin paris. 
دار تضامن المرأة العربية  القاهرة.‎ - ١984 نازلى مدكور: “المرأة المصرية والإبداع الفنى”‎ 
أسعد عرابى : المحترف التسائى والاستلاب الإبداعى: 1917 مواقف/ عدد خاص / بارپس لندن..‎ 
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زا" طلت‌رضوان 


فى كتابه "نهضه مصر" (الهیثة الصرية العامة للکتاب ۵1۱-1۹۸۳ صفحة من القطع 
الكبير) وفى الفصل العنون ب"نشوء الأصولية الإسلامية” يستعرض أنور عبد الملك علاقة الشيخ 
محمد عبده بجمال الدين الأفغانى. وعن تأثر الأول بالثانی یقول الولف : "وکان محمد عبده قد 
تعرف علی الأفغانی قبل ذلك بعامین؛ أی عام ۱۸۷۲ - "الحکیم الکامل» الحقيقة التجسدق 
الأستاذ المحترم القدس" (ص4۰۳). . 

والتلميذ يردد أفكار.أستاذه بلا أدنى استقلالية في التفكيرء ومن ذلك مثلا “أن الدين» 
وحده. هو 0 توحید الم وتجسید الوعی الوطنی» ودعم التضامن بين مختلف عناصر 
المجتمع”. ثم يختتم المؤلف هذه الفقرة قائلا: “وهو فكر يلتقى بالفكر الذى كان محور مرحلة 
الجهاد في ا الوثقی" (رص4۱۱)". 
. . والدکتور مژلف الکتاب لا یتوقف مع القارین ویستمهله للتفکیر نی هذا الرأی الذی یعتبر أن 
الدین - وحده - هو القادر على توحيد الأمةء لیس ذلك فقط. بل ان الدین یودی ای " “دعم التضامن 
بين مختلف عناصر المجتمع". ولو آننا إزاء أمة يعتنق شعبها دينا. واحدا (وبشرط أن يكون دينا 
قوميا؛ أى نابعا من ذات الثقافة القومية لهذا الشعب) لكان للعقل أن يقبل كلام الشيخ محمد 
عبده وأن يتغاضى عن سكوت المؤلف» وحيث إن الشيخ محمد عبده كان يخاطب المصريين» وهم 
متعددو الدیانات» فان السوال الشروع هو: ماسر سكوت المؤلف عن هذا الرأى؟ ولاذا لم يعلق , 
عليه؟ وهل هناك تفسير لهذا السكوت غير التوافق والرضا عن هذه الأفكار؟ 

وظلال السكوت تمتد إلى مواضع أخرى من الكتاب» يقول المؤلف: “إن الطابع العام لموقف 
محمد عبده والأفغانى من المسألة الوطنية خلال فترة “العروة الوثقی" کان انتقادیا صریحا" ولماذا 
هذا الانتقاد الصريح للمسألة الوطنية؟ يقول المؤلف في ذات الفقرة: “كانت الجنسية العصبية 
(=القومية أو الوطنية من منظور الأصوليين» ط.ر) في رأيهما عامل تقسيم» بينما الإسلام يدعو إلى 
الجنسية. . الخ) (ص۰4۱۹ ۶۲۰). 

وهنا أيضا فإن المؤلف لا يعلق بكلمة واحدة على هذا الادعاء المزيف لأبسط حقائق تكوين 
الأمم والشعوب. وکأن الولف لا یتوقع آن یکون من بين قرائه من يسأل هذا السؤال المشروع: متى 
وأين كان الانتماء لوطن ما عامل تقسيم؟ 
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مص ا اخ سراف سس تتاف کم ا وکت ت 


وماذا عن مرحلة باریس - مرحلة "العروة الوثقی "؟ 
وماذا کتب آنور-عبد اللك عن تلك الرحلة؟ کتب : "وبعد فشل الثورة (-الثورة العرابیة) 
حکم على محمد عبده بالنفی ثلاث سنوات؛ فاختار بیروت ‏ ثم لحق بالأفغانى في باريس حيث 
أسسا جميعة “العروة الوئقی" وصحیفتها. 
“وقد بذل محمد عبدهء بتوجيه من الأفغانى» مجهودا هائلا في التحرير السياسي» وقد 
فزت عشرة أعداد بين ۱۳ مارس و ۲٩‏ آکتوبر ۰۱۸۸۶ وهو التاريخ الذى اضطرت فيه الصحيفة 
إلى التوقف بسبب ضغوط بريطانيا العظمى التى خشيت على ممتلكاتها الإسلامية في. أسيا وإفريقياء 
كانت هناك نظرة سياسية رئيسة وراء الهجوم السیاسی الوجه ضد الاستعمار البریطانی: یجب 
علی السلمین آن یرفضوا کل ولاء وطنی» وکل انتماء» وكل إخلاص للوطن الأصلى» لينطووا تحت 
لواء الدین الاسلامی بوصفه الصدر الوحید للقوة والوحدة" روهذا هو السر في اعراض السلمین علی 
اختلاف أقطارهم عن اعتبار الجنسیات ورفضهم أی نوع من آنواع العصبیات ما عدا عصبیتهم 
الاسلامية» فان التدین بالدین الاسلامی متی رسخ فیه اعتقاده یلهو عن جنسه وشعبه ویلتفت 
(مكتوبة هكذا) إلى العلاقة العامة وهی علاقة العتقد" ومع ذلك "ربما وجد بینهم آفراد یتشدقون 
بألفاظ الحرية والوطئية والجنسية وما شاكلهما (...) ووسموا آنفسهم زعماء الحریة" رص۲۱؟). 
إن كل هذا العداء لمفهوم الوطن: ”يجب على المسلمين أن يرفضوا کل ولاء وطنی» وکل 
انتماء» وكل إخلاص للوطن الأصلى.. الخ"» لم يؤثر في المؤلفت وهو يكتب عن حياة الرجلين 
وأفكارهما (عبده والأفغانى) في رسالته للدكتوراه» فلم يعلق بكلمة واحدة. فما معنى هذا السكوت؟ 
وأكثر من ذلك فإن أنور عبد الملك يكتب بعد الفقرة السابقة مباشرة: “وتبدو الجامعة 
الإسلامية هنا موقفا دفاعيا ضد: ”مجاوزة الحد في تصمیم الاعتداء" (مكتوية هكذا) كما ورد في 
المقال الافتتاحى في ۳ مارس .۱۸۸١‏ إن الاتجاه نحو إعادة تأسيس إمبراطورية إسلامية» بزعامة 
تركياء ظاهر واضح لكن يبدو أن المدف الأساسی. حتی بالنسبة للأفغانی» حتى لا نقول 
بالنسبة لمحمد عبده. العملی "البراجماتی" الحذر» کان تخلیص البلاد الاسلامية من سيطرة 
الاستعمار الأوربی" (ص ۰4۲۱ 4۲۲). 
وهنا أيضا فإن المؤلف لم يعلق بكلمة واحدة على هذا التفضيل بين الاستعمارین الوربی 
والتركى» وهو التعليق الذى سجله “لويس عوض” في كتابه عن الأفغانى» حيث رصد التيار الوطنى 
داخل الحركة العرابية» وهو ا كان يرفض الاستعمارين: الأوربى والتركى معاء وكان 
شعار هذا التیار الوطنی آن "مصر للمصریین" 
بل إن أنور عبد الملك لم يفكر في اعدا علم النلق" لیوضح للقاری التناقض بین الدعوة 
لرفض "کل ولاء وطنی» وکل انتماء» وكل إخلاص للوطن الأصلى” وأن هذا الرفض وهذا الإنكار 
لای انتماه وطنی هو الذی سوف یخلص البلاد من .الاستعمار الآوربی. آو هو الذی سوف یخرج 
الإنجليز من مصر. ْ 
. والسؤال الذى يطل برأسه بشدة هو: كيف فات أنور عبد الملك أن المصريين (مسلمين 
ومسیحیین) تکاتفوا ضد الاحتلال البریطانی» ون الوطن - وحده - هو الذی وحدهم» وبمفهوم 
الخالفة رکما یقول القانونیون) لو آن الصریین السیحیین تبنوا واعتنقوا آفکار الأفغانی ومحمد عبده 
"العروة الوثقی"۰ فان السوال الشروع هو: آین کان موقعهم من النضال الوطنی ومن قضیة 
۳9 البريطانى؟ هل انضموا - أو كان يجب أن ينضموا ‏ إلى صفوف جنود الاحتلال لأنهم 
مسيحيون مثلهم؟ أم في أضعف الحالات - یکتفون بالفرجة والوقوف السلبی على ذل الاحتلال؟ 
وبعد أن عاد محمد عبده إلى مصرء فإن آراءه أو مفاهيمه عن “الوطن” (تلك الآراء والمفاهيم 
المتأثرة بآراء الأفغانى ومفاهيمه العادية لأى انتماء وطنى) بدأت تتجه اتجاها مغايرا. ويعترف أنور 
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عبد الملك بذلك» فيكتب عن تلك المرحلة من حياة محمد عبده "الصدیق والحلیف الضمنی 
لكرومر”.. ”.. ومع ذلك نجد ف كتابات محمد عبده صدى للأفكار السياسية الوطنية التى تحل 
تدريجيا محل أفكار الجامعة الإسلامية”. 

ثم ينقل عن محمد عبده: “وجملة القول أن في الوطن من موجبات الحب والحرص والغيرة 
ثلاثة تشبه أن تكون حدودا: (الأول) أنه السكن الذى فيه الغذاء والوقاء والأهل والولد (والثانى) 
أنه مكان الحقوق والواجبات التى هى مدار الحياة السياسية» وهما حسيان ظاهريان (والثالث) أنه 
موضع النسبة التی یعلو بها الانسان ویعز» آو یسفل ویذل وهو معنوی محض". 

ثم يضيف أنور عبد الملك أن هذا التغير في الوقف من مفهوم الوطن بلغ بالشیخ دحمد عبده 
إلى درجة التأكيد أنه : "آبت الحوادث الا آن تثبت لنا وجودا وطنیا ورآیا عهومیا" (ص4۲۳). 

وبعد هذا الرصد لتحول الشیخ محمد عبده بالنسبة لفهوم الوطن. فان آنور عبد اللك 
یکتب : "ونستطیع آن نحدد آنه کلما ابتعد محمد عبده عن الأفغانى. عثر على مصريته كاملة” 
(رص ۲۳۲ ۶ ). 

وهذه الجملة. آو هذه الصیاغة. هی نحت مبدع: لأنها تعکس عقلا مفکرا» وضمیرا حیا؛ 
رأى وفهم واستنتج» ولا یتبقی الا الصياغة. الولود الجمیل للرژية والفهم والاستنتاج فالأفغانی 
(الأستاذ المقدس) ضد مفهوم الوطن» بل إن الوطن لديه هو عامل انقسام... الخ» وهى ذات الأفكار 
التى تأثر بها التلميذ (محمد عبده) ولكن بعد عودته إلى مصرء وبعد تخلصه ‏ نسبيا ‏ من سيطرة 
أستاذه المقدس» فإنه يعترف صراحة أن الحوادث أبت إلا أن تثبت لنا وجودا وطنيا ورأيا عموميا” 
(رص ۲۳۲ ؟). 

ولو آن آنور عبد اللك توقف عند هذا الحد. بتلك الصياغة الدقيقة التی تلخص شحصية 
محمد عبده أو هى مفتاح شخصية محمد عبده لتعین علی القاری أن يلوم نفسه لأنه تجنى على 
الولف ؛ اذ اعتبره متضامنا ومتطابقا مع آفکار الأفغانی ومحمد عبده وآرائهما في مرحلة "العروة 
الوثقی "۰ وذلك بالسکوت عن آفکارهما العادية لفهوم الوطن وعدم التعليق على تلك الأفكار ولو 
بکلمة واحدة ولکنه یعود - آنور عبد اللك - ف الصفحات التالية لیهدم صیاغته البديعة وذلك 
بترديده أفكار الأصوليين. 

كتب أنور عبد الملك: “وأول نتائج فكر محمد عبده هى حظرء أو إعاقة» ممارسة أى فلسفة 
وأى فكر يريد أن يستقل عن إطار الدين”. ولو أن المؤألف اكتفى بأنه يلخص فكر محمد عبده (دون 
تعليق كما فعل في الصفحات السابقة) لهان الأمرء ولكنه ‏ هذه إلمرة ‏ يضيف في ذات الفقرة: 
“ومحمد. عبده» بتحديثه للدين التقليدى» هو الذى رد له فاعليته وجعل منه ما أراد له أن يكون: 
أى الرابطة الوحيدة التى توحد الأمة بعروة وثقى لا تنفصم. الفلسفة الوحيدة القبولة لأنها فلسفة 
وطنية ومتفقة مع الأصول والصادر" (ص4۲۹). ۱ 

وهکذا لا يدع أنور عبد الملك مجالا لأى شك في أنه يقف في صفوف الأصوليين الذين یرون 
ذات الرأى حول دور الدين» وأنه هو “الرابطة الوحيدة التى توحد الأمة.. الخ“. 

وعن الجانب الثالث من فکر محمد عبده. یقول آنور عبد اللك : ".. ان محمد عبده لا 
يهدف إلى إقامة دولة دات سیادة. مستقلت دیمقراطیه وحدیثه» وانما یسعی الی بعث جماعة 
وطنية عن طریق الدین؛ الدین التکیف مع الحياة الجدیدة. لا عن طریق النقد التاریخی العلمی . 
وإنما بالرجوع إلى أصول الإسلام ومصادره" (ص ۳۰؟). 

وهنا أيضا فإن المؤلف لا يعلق بكلمة واحدة على هذا السعى "إلى إقامة بعث جماعة وطنية 
عن طریق آلدین". ویبدو هذا الرأى الخطیر النافی للعقل وللمنطق وللتاریخ ولتکوین المجتمعات. 
هذاالرأى العادی لفهوم الوطن» يبدو أن قائله قد هبط علینا من کوکب آخر غیر کوکبنا وبالتای 








فهو لا یعلم آن الصریین منهم السلمون ومنهم السیحیون ومنهم الیهود. وحتی بين الدین الواحد 
والذهب. الواحد تظهر الانشقاقات والانقسامات.. اٍلخ. کما یبدو اللف وکأنه لا يعرف أن الذى 
وحد شعبنا - وکل الشعوب التحضرة - عبر کل مراحل التاریخ» هو الوطن الواحد. لا الدیانات 
التعددة والذاهب التنوعة والفرق الدينية التباينة. 

ويصل إعجاب أنور عبد الملك بالأصولية الإسلامية» إلى درجة وصفه للجانب الرابع من فکر 
محمد عبده بأنه “رفض التاريخية (التاريخانية) والنقد العلمى» والعودة إلى الماضى. والحقيقة أن 
محمد عبده يبدأ بهذه النقطة الأخيرة» فمنهج التجديدء كما رأيناء يعتمد على الرجوع إلى 
المصادرء على نحو ما تميزت به جميع المذاهب الرومانسية» إلا أن الرجوع الذى نحن بصدده 
يبغى الأصالة والإدراك السليم» وعلی ذك فان التطور التاریخی القادم یعتبر اتعکاسا الی الامام 
لترکیبات العهود الاضية وعقلیتها وبالتالی لمجد هذه العهود" (ص ۰:۳۰ 4۳۱). 

وهنا تتضح أصولية آنور عبد اللك وتوجهاته مهما التوت تعبیراته ؛ فهو في الفقرة.قبل 
السابقة یوضح آن الرجوع سوف یکون "ی آصول الاسلام ومصادره". وفی الفقرة السابقة ينص على 
آن هذا الرجوع "الذی نحن بصدده ییغی الاأصالة والادراك السلیم". وبمفهوم الخالفة فان ی 
مرجعية أخری ریما فیها الولاء الوطنی) لابد وأن تنتفی عنها "الْصالة والادراك السلیم"» وهو 
موقف کل الأصولیین ذاته من الأفغانى إلى الشيخ الشعراوی والدکتور عمر عبد الرحمن الذین 
يرفضون أى مرجعية بشرية في تنظيم شئون الحياة والمجتمع . : 

آما الفقرة التالية» فهی آکثر وضوحا فقد كتب أنور عبد الملك: “وبذلك يختط محمد عبده 
مفهوما ثيوقراطيا (أى مفهوم الحكم الإلهى الدينى) للمجتمع المصرى ولستقبل مصر” (ص١4)‏ ولو 
أنه توقف عند هذا الحد لكان من اليسير على القارئ أن يفهم أن هذا موقف إدانة من المؤلف 
موجه إلى محمد عبده الذى يريد أن يختط لمصر مفهوم الحكم الإلهى الدينى. (والقارئ الذى أقصده 
هوالذى يعى المعنى الخطير لمفهوم الحكم الإلهى» الذى يسمح لرجال الدين بارتكاب أبشع 
الجرائم ضد البشر وهم في أمان من أية مسئولية باعتبارهم ظل الله على الأرض). , 

ولکن آنور عبد اللك لم یتوقف» وانما کتب بعد آخر کلمة مباشرة: "أولوية الدین» 
الایدولوجية الوطنيت النزعة العلمية "البراجماتية" رفض کل جدلیة. الرجوع ای الاضی - یخفف 
فيه ویلطفه الادراك السلیم: تلك هی الفلسفة التی انتهت» من خلال مدرسة "النار" و"الاخوان 
السلمین" بالانتصار على أيدى هيئة "الضباط الاحرار" بقيادة جمال عبد الناصر في ۲۳ یولیو ۱۹۰۲ 
” (ص١"4)‏ وفى هامش هذه الفقرة فإن أنور عبد املك ينصح إلقارئ بالرجوع إلى كتابه “المجتمع 
الصری والجیش". ۱ 

ولا یسعنی الا آن أسجل اعترافی بصدق الولف الذی کان یعد لرسالة الدکتوراه وهو یقرر 
هذه الحقيقة: أن فكر الأصولية الإسلامية تم تدشين انتصاره على أيدى هيئة الضباط الأحرار 
“بقيادة جمال عبد الناصر في ۲۳ یولیو ۰7۱۹۰۲ وأن البداية كانت (من وجهة نظر المؤلف) من 
خلال مدرسة “المنار”» ثم “الإخوان المسلمين”2 وتكون المحطة الأخيرة عند العسكريين ليلة 5 
یولیو ۰.۱۹۵۲ ۱ 

لقد كانت قراءتى الأولى لهذه الفقرة التی تبداً بمفهوم الحکم الالهی وتنتهی بالانتصار علی 
آیدی "الضباط الأحرار" آنها ادانة من اللف لهذا الحکم الالهی ولدرسة "النار" و "لاخوان 
السلمین" و"هيثة الضباط الأحرار" ولکن بعد قراء‌تی الثانية والثالثة والعاشرق اختلف تفسیری 
واختلف فهمی لهنه الفقرة وتیقنت آن الولف مع الحکم الالهی ومع مدرسة النار والاخوان 
السلمین» وفی کلمة واحدة: هو مع هذه الفلسفة "والتی انتهت بالانتصار على أيدى هيئة 
الضباط الأحرار بقيادة جمال عبد الناصر". ثم عاتبت نقسی علی سذاجتی وسألتها کیف لاتور 
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عبد الملك أن يدين. أو ينتقد هيئة الضباط الأحرار بقيادة جمال عبد الناصرء وهو يصف ما حدث في 
۳ يوليو ١907‏ ب“الثورة الوطنية” (ص494) رغم وقائع توظيف الضباط للدين لقمع المصريين 
وقطع مسيرة الليبرالية السابقة على استيلائهم على السلطة وتحول مصر إلى دولة دينية بقيادة 
البكباشية» أى أن ما حدث في يوليو 7ه لم يكن ثورة» وإنما انقلاب عمد إلى تغيير هويتنا القومية 
وتفتیت وحدتنا الوطنية وظهور عدة آجیال من أصولیی التکفیر والاغتیالات؟. 

والان هل یحق لنا آن نطرح هذا السوال الشروع: هل "نهضة مصر" والذی کان هو 
العنوان الرئیس لرسالة الدکتوراه» التی نال عنها آنور عبد اللك درجة الامتیاز عام ۱۹7۹ من 
جامعة السوربون بباریس» ثم طبعت في کتاب عام ۱۹۸۳ عن الهيثة الصریة. العامة للکتاب 
یصنعها الأصولیون السلمون الذین یرفضون» بل یعادون» مفهوم "الوطن" وأی انتماء للوطن 
الأصلی » ولا یعترفون الا بولاء واحد» هو الولاء للدین» مع ايمانهم الطلق - الکاذب - آن "الاسلام 
وطن”2 أم ان "نهضة مصر" لن تکون الا علی آیدی کل الصریین» مسلمین ومسیحیین؟ 

ألم يقرأ أنور عبد الملك» أو ألم يسمع ‏ ولو مرة واحدة - توجهات الأصوليين وتوجيهاتهم في 
العصر الحدیث والعاصر. حول مقهوم الوطن» وعن عدائهم لعنی الانتماء الوطنی» منذ الأفغانى 
وسید قطب مرورا بحسن البنا وعبد العزیز جاویش الذی صرح بأنه "لا وطنية ی الاسلام". یقول 
رفعت السعید ان عبد العزیز جاویش آطلق هذا الشعار ی وجه شعار آخر “نبت كزهرة في قلب کل 
مصری: مصر للمصریین" (رفعت السعید من مقدمته لکتاب "لجزائر بعن العسکریین والأصولیین - 
تأليف أمين الهدی ص(). 
ا وإذا قفزنا من عام 6 إلى هام م ۵۰ فهل تغير موقف أنور عبد . الملك؟ هل الأحداث 
التى وقعت في السئوات الأخيرة ‏ وخاصة منذ اغتیال محمد حسین الذهبی عام ۱۹۷۷ - غیرت 
رأيه؟ لنترك التخمين ونتجه إلى واقع الحال: 

کتب محرر صحيفة العربی الناصرية (4۰/۲/۱۳) ما یأتی: "الورقة الأولى في “برنامج إنقاذ 
مصر" طرحها الأستاذ هیکل ی محاضرته بمعرض الکتاب. والفکر الکبیر أنور عبد اللك یدخل 
حلبة الحوار» وفی رأیه آن حجر الأساس هو اعادة تنظیم القاعدة السياسية - الثقافيت وأنه لابد 
من “حل وسطه لا يستثنى أحداء ولابد من انتظام كافة اتجاهات النهضة في جبهة وطنية 
متحده . 

بعد هذا التقديم يبدأ مقال أنور عبد الملك المعنون: “حتى يصبح الممكن ممكنا” (هكذا) فمن 
هم أصحاب اتجاهات النهضة التى لابد من انتظامها في “جبهة وطنية متحدة”؟. 

کتب آنور عبد اللك : : 

".. والجبهة النشودة لها مستویان : الستوی الثانی "والمجتمعی الثقافی بالعنی الأوسع 
وهو الذی سوف یجمع ممثلی مختلف مدارس الفکر والعمل علی تنوع انتماء‌اتهم الحزبیه والنقابية 
والمهنيةء ويتسع هذا المجال إلى الرأسمالية والوطنية الليبرالية وإلى ممثلى التوجهين الرئيسين: 
اتجاه التحدیث اللیبرالی» واتجاه الاصولية الاسلامية.. الخ". 

هذا هو رأى أنور عبد الملك: التحديث الليبرالى مع اتجاه الأصولية الإسلامية في جبهة 
واحدق وكأنه لا يعرف مفردات کل اتجاه: فالتحدیث اللیبرالی یعنی الديمقراطية السياسية بکل 
مفرداتها من فصل بين السلطات» وتداول السلطه عن طریق انتخابات حرة مباشرة واعتماد 
التشريعات الوضعية أساسا لكل مشكلات الإنسان في العصر الحديث.. الخ» والتحديث الليبرالى 
يعنى أن الحرية الفردية مصونة لا تمس» بما فيها حرية المعتقد وحرية الرأى وحرية التعبير» بل 
حرية نشر هذا الرأى..الح» والتحديث الليبرالى يعنى حرية البحث العلمى بلا أدنى تحفظات؛ 
لأنه من اليسير إبداء أى تحفظات تتعارض مع مشيئة سلطات القهر ‏ فالبحث العلمى هو السبيل 
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الوحيد لتقدم البشرية» وأنه من العار أن يعتمد جزء من سكان كوكب الأرض على مجهودات 
العلماء في جزء آخر من ذات الکوکپ» بل إن هذا الجزء الرافض للتحديث الليبرالى (والذى يتمتع 
بالانجازات التکنولوجية التی آنتجها علماء الغرب) یوصم آبناه ار ب "الکفار واللاعین* 
وأنهم - ومن یسایرونهم - منحلون ویجب قتالهم وقتلهم. .الخ. 

وبالقابل» فان مفردات الاصولية الاسلامية عکس التحدیث اللیبرای علی طول الخط. بل 
هی تتناقض وتتصادم معه: فأصحاب اتجاه الأصولية الاسلامية لا یعترفون - علی سبیل الثال - 
بالديمقراطية التي هي من منظور الأصولیین "کفر" لأن الشرعین للقوانین هم البشر. كما أنها 
(الديمقراطية) تقابل لديهم مصطلح “الشورى”؛ في حين آن الأولی نسق والثانية نسق مختلف تماما: 
الأولى من آلیات تنظیم الحکم؛ یدخل فیها حق الانتخاب وحقالترشیح وحق الساءلة وحق 
سحب الثقة بل حق تقدیم رئیس الدولة الی المحاکمة وحق تداول السلطة.. الخ آما الشوری 
فهی نسق لا علاقة له - لا من قريب ولا من بعيد - بمقردات الديمقراطية. وإذ'. كانت الديمقراطية 
تعنی حق الاختلاف بل حق الخطأ في إطار البحث والاجتهاد» فإن الأصولية - أى أصولية 
ديئنية لا تعترف بهذين الحقين» ويكفى أن نذكر القارئ أن كل جماعة إسلامية ترى في نفسها 
آنها "جماعة السلمین" وليست جماعة من المسلمين. وقد كانت تعليمات حسن البنا صريحة 
وواضحة في هذا المجال إذ نص على أنْ: “من خرج من الجماعة فاضربوه بحد السيف” (نقلا عن 
رفعت السعيد ‏ المصدر السابق). - 

كما أن کلمة "الشوری" - علی الستوی اللغوی - توضح نفسها بلا آدنی لبس ؛ فهى مجرد 
إبداء الرأى “مشورة”. أما على مستوى الوقائع التاريخية» فلم يحدث أن كانت “الشورى” ملزمة 
للحاكم (الإمام/ الخليفة الخ) فله أن يأخذ بها وله أن يتجاهلها تماما (انظر الفصل الخاص 
بالشورى في كتاب “الجذور التاريخية للشريعة الإسلامية ‏ تأليف خليل عبد الكريم ‏ دار سينا 
للنشر - عام ۱۹۹۰). : 

آما عن مفهوم "الشعب" ودلالاته » فهو في المجتمعات الليبرالية یعنی - ضمن معان عديدة - 
آنه مصدر السلطات. وأنه من خلال ممثلیه في المجالس النيابية - واضع التشریعات... الخ أما 
الأصولیون» فهم لا یعترفون بهذا الفهوم للشعب وفى هذا المقام يقول الأستاذ خلیل عبد الکریم: 
"ٍن الدیانات الابراهيمية الثلاث لا تنظر الی القاعدة الجماهيرية نظرة تقدیر: "وان تطع آکثر من 
في الأرض يضلوك عن سبيل الله“ ۰*۳ "ولکن آأکثر الناس لا یعلمون" ثم يقول: “والآيات في هذا 
المعنى يصعب إحصاؤهاء ولذلك فلیس من قبیل الصادفة آن یصف القاعدة الجماهيرية کل من 
عیسی ومحمد علیهما الصلاة والسلام (حسب التقدم في الزمان لا في الرتبة) ب"الخراف والرعية" 
"وفی القاموس المحیط: الرعية هی الاشية الراعية والرعیة" (انظر تفاصيل ذلك في كتاب “الأسس 
الفكرية للیسار الاسلامی - ص ۰۱۵۰ ۱۵۱ - کتاب الاهالی رقم ۵۱). 

وهکذا نجد آن آنور عبد اللك» لا یکتفی بالوقوف مع الاأصولیین کما فعل في کتابه "نهضة 
مصر" ولكنه الآن في مرحلته الأخيرة رعام )٩0‏ یساهم نی الترویج لتلك القولة الزائفة التی تساهم 
ف تضليل المصريين » أى إمكانية التحالف أو الالتقاء أو التعاون بين نقيضين لا یلتقیان : اتجاه 
التحديث الليبرالى واتجاه الأصولية الإسلامية. وفى مقابل هذا التضليلء فإن الأصوليين يكونون 
أكثر صراحة ووضوحا من أنور عبد الملك؛ لأنهم يعبرون عن رؤاهم وعن ثقافتهم وعن خططهم 
للمستقيل بصدق عندما يكتبون ويخطبون: أن “المشرع هو الله”. تعبيرا عن رفضهم الصريح لأى 
تشریع وضعی » الذی هو آحد آلیات "التحدیث الليبرالى”. 

وفی الختام: آذکر القاری بعبارة آنور عبد اللك: "ونستطیم آن نحدد أنه كلما ابتعد محمد 
عبده عن الأفغانی» عثر علی مصريته كاملة”. وقد كان تعليقى على هذه الجملة أو هذه الصياغةء 
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أنها نحت مبدع» لأنها تعكس عقلا مفكراء وضمیرا حیا» رأی وفهم واستنتج تم ولکن يبدو أنه 
كتبها في لحظة من روح الإبداع الحرء الب موا ا كا ار ثم كتب 
الكثير الذى يناقض عبارته ويهدم نحته الجميل. 

فهل لى أن أستعير عبارته مع بعض التعديل: “ونستطيع أن نحدد أنه كلما ابتعدنا عن فكر 
الأصولیین » عثرنا على مصريتنا كاملة”؟!. ْ 
الهوامش: 
(۱) لویس عوض: تارب ee e E‏ ی الفكر 
السیاسی والاجتماعی - جا - مکتبة مدبولی ۱۹۸ : ص۱۷ -۰ ۱۷۵ ۳ 





() تکفیر كل ماهو مصرى بدءا بسبوع الظفل و خمیس وأربعین الیت وأعياد الیلاد إلى فرض تحية واحدة 
والطالبة بعدم دخول السیحی الصری ف خدمة القوات السلحه وفرض الجزية علی السیحیین الصریین. .الخ. 
(e #)‏ سورة الأنعام : الآية رقم ۹ 
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| پنابعات لافانر الحتي 
| عاش الحي لاتيم 
حضدسیخ لارابا الرراتیة 
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“هل تعرف عاشق الحى” ؟ 

هل سبق لك أن واجهت شخصية قادمة من سراديب التاريخ ودهاليز الوجدان الجمعی » 
تجسدت فى قط أسود رهيب تمتد جذوره إلى زمن أجدادك الفراعنه » وتضفى عليه قريتك قوة 
وتتكرا وطاقة روحية غامضة» ليمتص فى حضوره الغريب هيئات أموات كانوا فى حياتهم مصدر 
تهديد لطموحك العاطفى وأشواقك التى تشعل داخلك الإحساس بأنك ذات جديرة بالآخر الجميل 
الذی یمثل حلمك الوجدانی والاجتماعی والانسانی؟ 

لقد ظلت أحلامك مهددة حتی اختطف الوت ی الحی " الثال» O‏ للحبيب 
المتجاوز ضعفك.. القادر على أن يحول إعجابه إلى سلوك مؤثر فى حبيبتك. . صبح الطريق خالياً 
أمامك لتنال مقصدك.. هذا المقصد الذى استسلم لك فلن تعرف آیدا و روحه أو أن 
الوحيد الذى ملكها هو ذاك الراحل فى التراب بجسده بینما شبحه فی أعماقك ما زال يقاتلك فى 
كوابيس وأوهام وداخل شرايينك يجرى ضارباً قلبك.. ويحاصر مساحات رؤيتك بهيمنة على 
ذاكرتك. ۰ 

تخاذلك النفسى لا نهاية له» وسطوة الأقوياء لا تموت ما دام الخوف فى روحك.. ويأتى 
اليوم الذى تدقع فيه الثين فتنعد يكييك. العاطنى: و اسي ستقرارك الاجتماعی, .لأن حياتك شيدتها على 
أساس هش ويقين مهتز. سيأتى إليك “عاشق الحى” ويتحداك. . هو ليس فى حاجة إلى قوته. . 
يكفيه ضعفك وسلبيتك. . لأنك ستمنحه ما يريد. . لأنك لم تثق يونا فی امکانات روحك» وظل 
هروبك من مواجهات الحياة محتمیا بمجاز اللغة وخيالات المحفوظات الشعرية التى منحتها حق 
التعبیر عنك ؛ لأنك لم تكن تملك لغتك الخاصة التی تجسد منطقك الذاتی.. سیخطف الوهم مصدر 
ٍشباعك الوجدانی والغریزی والاجتماعی بكلمة أنت قائلها.. لأنك تقول دون أن تدرك المعنى.. 
وستبدأ رحلة البحث فى أوهامك بعد أن فقد عقلك الحدود الفاصلة بين الحقيقة والخيال. 

تظن أن هذه الحكاية ليست لك؛ فأنت راويها من الخارج. . ويتضح لك عكس ما رأيت ؛ 

فهى حكايتك أيضاً التى تنطلق من صوتك المخنوق بحنين الفقد لتتحد مع البطل العائش فى 
الوهم. وتصبح - أنت أيضا - شخصية روائية بعد أن عشت فى دور المؤلف» ويأتى صوت آخر 
غائب لیحکی قصتك الزدوجة: التی ألفتها بخیالك. والتی تعیشها فی زمانك.. فما أنت سوی 
ذات غائبة فی متاهات الوهمء أو فى ذاك المتخيل الفنی الذی یضمنا جمیعا ویکتب لنا تاریخا 
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تفوق کثافته الخیالیة حضورنا الواقعی.. ثم یأتی ناقد يكتب عنك» ولايدرى أنه يعايش الحكاية 
ذاتها.. ویأتی قاری الرواية النقد لیتحد بتلك" الشخصية التی یورقها ذلك الشبح الأسود الرابض 
بالأبواب . شبح "عاشق الحی" التجسد فی القط التعدد الاأرواح كما يقول العامة الذين عايشوا 
تاريخا لوا من الفقد والاستلاب. ۱ 
شق الحى" دراما روائية لیوسف ا رية يضيف بها إلى رصيده فى المكتبة الروائية 

العربية 0 تعبا ریا فيه متعة الحكى الحيوى النابض بالصراع والتطور والفاجات على 
غرار ما یحدث فى روايات الغامرات آو روایات البحث آو روایات الرحلة» ويحاور فيها أعمالاً 
آخری سارت فی دروب الواقعية السحرية واستلهمت الفانتازیا والشعبیات وتعرضت لتعدد 
الروایات التی تمثل اختلاف وجوه الحقيقة واتساع الساحة الرئية فی العالم وغیر الرئية فى 
أعماق الوعی الفردی والجمعی لاتجاهات متعددة یتناولها منظور الرژية. 

وتطرح القصة معالجة لوضوعات شدیدة الأهمية من بینها غیاب مسئولية الرجل بأبعادها 
الختلفة : العاطفية والاقتصادية. والاجتماعية» وتفكيك الروابط الأأسرية بالعمل في الخارج» 
وعلاقة اللغة بالتاریخ وجدلية الواقع والحلم.. تلك القضایا التی نجد لها حضورا بارزا فى أعماق 
تعانق "عاشق الحی" وتلتقی بها فی السار ذاته مثل إبداع محمد مستجاب القائم علی تعدد 
الرویات و"خافية قمر" لمحمد ناجی» و "الرجل العاری" لعادل عصمت » وقصة "القط الرمادی" 
لأحمد الشيخ.. فكل هذا الإنتاج تدفق حاملاً فی خلایاه الروح الجمعية والرمز الحیوی الذی 
تمارسه مجتمعاتنا فی سلوکها الیومی. ویزداد رصیدنا فی تیار الواقعية السحرية ویحدث نوع من 
الابداع الذی یحتفی بالشخصية المحلية لأقصی درجة ویمتص مکونات الروح الصرية العربية 
لیلتقی بجذورنا التاريخية فى طبقاتها الجيولوجية البعيدة التی ما زالت توثر علی سطح وجودنا 
السلوکی الحاضر. وبالتالی تصبح الرواية فی هذا السیاق يجالا بخضها لطرح قضایا الوجود الانسانی 
العام والبيثة الخاصت وتقدم ا إبداعياً حضاریا یضیف ای الخطاب الجدلی بصدد الهویات 
والأزمة الإنسانية العالمية والعربية عمقاً وحركة ذهنية تدفعنا للتسازل والحوار» مع ما تثيره فى 
خيالنا من متعة لها دورها فی تحطيم الحواجز التى تحول بينئا وبين حرية اكلم باعتبارها 
المنطلق الأول لحرية الإرادة. 

فإذا كنا قد أفدنا من الواقعية السحرية اللاتينية المولد إفادة جديرة بالملاحظة» فإننا نحددها 
فى قدرة مبدعينا على قراءة الروح الجمعية وتوظيف رموزهاء والانطلاق فی آغوار النفس للوصول 
إلى الكنز الدرامى الكامن فى الأحلام» وتضافر ذلك مع الوعی الذاتي الذى يرى فى الحلم حياة لا 
تقل بحال من الأحوال عن سلوك الواقع الذى كثيرا ما يكون مختنقاً بقيود تفرضها البيئة والضعف 
الإنسائى وتقنيات التواصل التى تعددت أشكالها على حساب الفاعلية الكيفية لها فأصبحت 
سطحية» وأصبح العمق الانسانی محاضرا فى دائرة الكتب التى تفتحها الأحلام» أوفلنقل يحطمها 
الإبداع ويطلق مافيهاء لأن الإبداع هو الحلم الحقيقى الذى يعبر عنا جميعا بالصوت والصورة 
واللغة المكثفة القادرة على الإيحاء المحرك للطاقة الروحية السجينة داخلناء ومع الوعى الإبداعى 
بذلك تطور الشکل الروائی بصفة خاصة لیخرج من حصار النطق الصورى الذى يحاكى الواقع إلى 
منطلق آخر أکثر رحابة يدرك آن الفن تعبیر عن الرزية الداخلية للذات الفردية التی استوعبت 
تاریخها الجمعی والانسانی لتخاطب بلغة خاصة مناطق الوعی البعيدة التی تتواری خلف وجودنا 
الاجتماعی الاستهلاکی المحکوم بقواعد التکرار والنمطية. ۱ 

وحینما ننطلق من العرض السابق سنجد آن تقديم العمل الروائى للقارئ يجب أن يتم وفقا 

لفاعلیات الجدل الستمر بین النهجية النقدية النظرية التطورق باعتبارها علماً له رکائزه العرفية 
ومحاوره الاجرائية وغایته الوصفية وأبعاده التأويلية من جهت والانتاج الروائی الذی لا یخضع 
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e 


- كله 0 ما يضيف إليه 3 جديدة فيها وعى e‏ ا وبالتالى قهی 2 
التسمات العامة للأشكال والأجتاس والفنون ؛ فغاية كل أديب هى التفرد الذى يضيف 0 مرجعية 
الفن تنفسهال وغاية كل ناقد هى الوصول إلى منهجية أكثر تطورا من خلال رحلته الكشفية فى 
عالم النصوص. 

ومن هذا المنظور فإن نسقاً ثلاثياً فى معالجة رواية يوسف أبو رية ”عاٹ شق الحی" " سيكون فيه 
إلقاء ء للضوء التفسيرى الذى نطمح أن يصاحب القارئ وهو يعايش هذا العمل الجاد الممتع الجديد 
هو الهندسة باعتبارها عملية توزيعية تعتمد على الاتسجام المحافظ على التكوين» ولأن العمل 
الروائی ~ من منظورنا - هو نتاج لتقاطع ثلاثة محاور هی : المحور الدرامى الخاص بتوزيع 
الفاعلین » والمحور التبثيرى الخاص بتوزيع القائلين ومنظور الرؤية والمسافات السردية› والمحور 
التشکیلی الخاص بالامکانات اللغوية التی تحقق النسیج الاأسلوبی للنص. فاننا سنعرض رواية 
يوسف أبو رية " عاشق الحی * من هذا المنطلق الهندسى الثلاثى. 

هندسة الدراما: توزيع الفاعلين: 

فى كل خطاب قصصى » فى كل رواية, لابد من وجود أحداث وشخصيات » لابد من 

وجود صراع تشابك فى الغايات والأهداف ناتج عن اختلاف الدوافع والمثيرات لدى الشخصيات. 
ولكى نفهم قلب البناء الدرامى» أو نحدد هذا المرتكز المحورى الذى يجذب انتباهنا ويحفز فضولنا 
الملعرفى» نسعى لاختزال حركة الفاعلين فى الدراما وحصر دائرة الصراع وفقاً لأهداف الفاعلين 
ومساراتهم ودوافعهم. 

وحينما نضع دراما “عاث شق الحی" " على خارطة توزسع الفاعلین » سنجد أن أمامنا ثلاث 
وحدات درامية كبرى» ثلاثة فصول» لكل فصل بنيته الخاصة وعلاقته بالفصلين الآخرين. 

الفصل الأول: “غياب فى التراب” تتأسس دراميته على الصراع بين “دسوقى بدران” مدرس 
اللغة العربية» والقط الأسود الذى حلت فيه روح الغريم “صلاح” الذى كان يتقرب إلى امرأة دسوقى 
قبل زواجهاء ومات فى حادث ولم يستطع دسوقى الارتباط بتلك المرأة “سميرة” إلا بعد أن أزاح 
الموت ذاك الغریم من طریقه. ۱ 

تعود روح م “عاشق الحى/ الغريم” وتأخذ سميرة ؛ لن الزوج تنا تنازل عنهاء قال للقط: 

ا( عجباك. . خذها ” فأخذها. .وينهار دسوقى ويخرح مع صديقه مدرس التاريخ للبحث عن القط 
و و ا مع حارس منطقة آثرية قديمة كات مرکزا لعبادة القطط عند 7 
عالم القطط الذى يحضر الغريم ويطلب منه إعادة ار إلى زوجها.. وفی رحلة العودة الی القرية 
للقاء "سمیرع* يتسرب الشك إلى قلب الرجل "دسوقی *» ویفقد مصداقیة حبها له ويعيد قراءة 
تاریخه معها ویقاتل غریمه فی کاپوس طویل بالقطار» ویعود محطم الأعصاب› مختل العقل » 
ویجد سميرة وکأنها لم تبرح مکانها. ویأتی القط من جدید وینظر الیها کعاشق یعرف جوهرها 
ویقول له دسوقی: "عجباك.. خذها" فیأخذها وینتهی الفصل الاو أو الوحدة الدرامية الأولى» 
التى يدرك القارئ فيها أن ما حدث كله لم یکن سوی کابوس عايشه دسوقی فی الوهم: فالبنية 
دائرية. . والزمن یکاد یکون متوقفا : :+ فالحدث يبدأ بعد عودة الزوج من صلاة الجمعة.. وينتهى 
ويتكرر بعد عودته من صلاة الجمعة أيضاً فى الأسبوع التالى ولكن الأسبوع لم يتغير. . لقد مر فی 
ذهن دسوقی الختل فقط. أما علی مستوی الزمن الکلی للعالم الروانی فاللحظه ما ژالت کما هی » 
ورحلة عودة "دسوقی" الی النزل ودخوله ای امرأته التی آعدت طعام الغداء» هی نفسها رحلته فی 
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. الوهم إلى منطقة الثار والقاهرة وعالم الأرواح» بالتالی فالدراما تسیر فی اتجاهین: الأول زمنه لحظة 
واقعية قصيرة عقب صلاة الجمعة من الجامع ای البیت: والثانی لحظة كابوسية ممتدة تصل ای 
آسبوع کامل. مع آنها لا تستغرق فی الذهن سوی تلك اللحظة الواقعية القصیرق. فیها خروج 
الزوج وصدیقه الی تلك الرحلة الاكتشافية الکابوسية رحلة الأیام السبعة فی الفانتازیا التاريخية 
والأوهام الشعبية والخاوف النفسية. فداخل ذلك الکابوس الدرامی الطویل مجموعة من الکوابیس 
الفرعية والحكايات المستعادة بين مدرس اللغة ومدرس ا للتمثيل على وجود العوالم الخفية 
فى حياتنا أو غيابها. 

بالتالى نجد بناء ثلاثياً للدراما فى الفقصل الأول : فهناك دراما الرحلة التى يحاول فيها 
الزوج استعادة امرأته » إن المرأة موجودة بالفعل» لكن الأستعادة تفي استعادة يقينه بامتلاك 
مشاعرها التی حرکها القط ومن قبله صلاح» وهناك دراما الکوابیس وال"حلام التی یراها دسوقی 
داخل الکابوس الاکبر «الرحلة). وهناك الحکایات الروية بین دسوقی وصدیقه علی ابراهیم مدرس 
التاریخ الذی یصاحبه فی رحلته» مع أنه لا يعترف بهذه الأوهام. 

وإذا كانت دراما: دسوقى/ سميرة/ صلاح» هى الحكاية المحورية فى هذا العالم 
التخیل » فانها تسیر کالاتی : 

تنازل » e‏ استعادة ڪي تنازلسك» استلاب. 

E‏ أن عملية “الاستعادة” هى مرتكز الحركة الدرامية.التى تتم من خلالها مسيرة 
الرحلة وتتولد الحکایات : مع آن فعل الاستعادة لا یحدث له إشباع ویظل معلقا فی 
الفضاء النهائى للحكاية؛ لأن الفقد لم 0 بالفعل وانما حدث داخل الذات الوهومة التی لن 
تستعيد ما فقدته أبداء باعتبار أن المفقود ليست مرجعيته المرأة وإنما إدراك حقيقة انتماء المرأة 
إليه. أو تأثيره فيهاء أو إشباع إحساسه الرجولى بالمسئولية تجاههاء وهذا يفسر لنا لماذا تتفرع 
الحكايات كلها من متوالية الاستعادة؛ فهى مساحة شاسعة من الوهم والخيال والأحلام» والفن 
يدور فى هذه المنطقة التى تكتسب أهميتها من كونها عاكسة بحيوية ومصداقية للحقائق النفسية 
والاجتماعية والحضارية» ولكن وفق منطق خاص يلتقى مع منطق الإبداع الكاشف للوجدان الفردى 
ا طریق الاداء الرمزی. ۱ 

تنازل دسوقی عن i‏ من لحظة حضور القط ومغازلته للمرأة» بل بدأ من 
e‏ التى تعشق الحياة وتغامر وتعبر عن مشاعرها بصدق» فى مقابل مشاعر 
الزوج التجمدة فى أبيات من الشعر القديم يجتر فيها ضعفه عن مواجهة الحياة» ومن هذا التنازل 
استحود صلاح على مشاعر سميرة وعاد فى صورة لوحو ذ علیها تماماء وبالطبع یحدث هذا 
ما بين الصراع الجدلى بين وعى دسوقى ووهمه. 
ومن هذا المنظور يصبح صلاح هو الفاعل الحقيقى فى الدراماء وتتحول الاستعادة إلى 
(استلاب/ استحواذ) لأن شخصية (صلاح/ القط الأسود) تتوجه بالفعل إلى سميرة وتستولى عليها 
ويساعدها فى ذلك تخاذل دسوقى وسلبيته» أما شخصية دسوقى التى أصبحت المرسل إليه فى 
نعل الاسكلاب أيضاء :فيس تتتحول إل دور الفاغل فى الاأستعادة» ويضتائحيها المساعد “مدرسن 
التاريخ على إبراهيم”. ويوجهها فى الرحلة حارس الآثار والشيخ» ويرد إليها زعيم القطط بغيتها 
بصورة سطحية + لأن بغيتها الحقيقية نفسية. 
ويقيم المؤلف علاقة تضافر بين عبادة القطط فى زمن الضعف التاريخى الحضارى» 
واستيلاء روح صلاح المتجسدة فى صورة القط (داخل وهم دسوقى بالطبع) ليعبر عن ضعف 
شخصية دسوقى: فالمرأة والوطن وجهان لعملة واحدة» وفاعل الحب (العاشق) فى التجربة 
العاطفية والاجتماعية هو ذاته الفارس الحكيم فى التجربة الحضارية ؛. لذلك فالسقوط العاطفى الذى 
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سمح للقط بأن یکون فاعل الاستیلاء ء والاستحواذ علی المرأة يوازى السقوط الحضارى الذى سمح 
للحكام القادمين من الصحراء الغربية زمن الفراعنة أن يرسخوا لعبادة القط الأسود؛ لكى يقضوا 
على وحدة العقيدة المصرية الفرعونية ويقيموا العبادات المحلية فى كل إقليم فيتشتت شمل 
المصريين بعد اتحادهم الذى توافق مع عقيدة التوحيد ورقيهم الحضارى. 

إن مدرس اللغة يصبح مفعولاً به لفعل الاستلاب» ومدرس التاري يخ يساعده لكى يتسلح 
بالحقيقة ویخرج من خیالاته وأوهامه » وهذا مجال درامی حضاری آخر یتضافر مع الخط العاطقی 
والخط الوطنی» وبالتالی آصبحت شخصية دسوقی رمزا یمکن آن ینحل فی دلالات متعددة: فهو 
الذات السلبية التی تتفرع منها سلبیات الفرد العاطقی والسئول الاجتماعی والاستلاب الحضاری؛ 
والضعف اللغوى الذى يجب تجاوزه بمساعدة النظرة التاريخيةٍ المتأملة فى .الماضى والراصدة 
للحاضر والخططة لاستراتيجية المستقبل. فالاستلاب باعتباره فعلاً درامياً يتخذ مسارات :دلالية 
متعددة فی دراما عاشق الحی. 

فى الوحدة الدرامية الثانية“ “غياب فى الرمل” تسافر المرأة للعمل فى آحد الستشفیات 

الخليجية ويظل الزوج الأديب فى القاهرة. إن فعل الاستلاب يقع أيضاً على العلاقة الزوجية» 
والرمال تماثل عالم الأشباحء والرجل يتخاذل ويصبح مفعولاً به» وتتحول علاقته الحيوية بالمرأة 
إلى علاقة لغوية» رحلة فى المجاز والعانی» ویحاول كتابة قصة عن قط يختطف امرأة من زوجها 
السلبی » وهنا يحدث الريط بين الوحدتين» وهو ريط شكلى ودلالى معا. 

وفی الوحدة الدرامية الثالثة تتحد الشخصیتان (دسوقی والأدیب) فی نسیج واحد وحركة 
درامية واحدة تنتهى بأن يقتل الزوج أوهامه» القط الأسود المخيف» ويدخل إلى المرأة المنتظرة التی 
عادت من رحلة الاغتراب؛ لذلك فعنوان الوحدة " غیاب فی الغیاب " یطرح قضية غیاب الذات 
فی غیاب ال خر وحضور الوعی عندما نعی بحضور الاخر. 

هندسة التبثیر : توزیع الاقوال والشاهد : 

فى الوحدة الأولى نلتقی بوجهة نظر الراوی الغائب درجة الصفر فی التبثیر السردی» 
لكنها تحول فى معظم الأحيان إلى رژية داخلية من منظور دسوقى بدران؛ لأننا لا نعرف كثيراً عن 
الشخصيات إلا من خلالهء ويخفى عنا الراوى الغائب الاحتمالات المعرفية الخاصة بالأحداث 
والشخصیات الأخری» ویتماهی مع دسوقىء وبصفة خاصة فی الکوابیس والاأحلام» ومع ذلك 
تتباعد المسافة أحياناً بين الراوى وشخصية دسوقی قی التی تبدو لنا فی بعض الشاهد السردیه من 
بعيد باعتبارها شخصية مختلة وسط القرية. 

وفی الوحدة الدرامية الثانية يقدم لنا اللؤلف نصه من خلال منظور الرؤية الداخلى الثنائى 

فالنص هو خطابات متبادلة بین الزوجین تعبر عن الانفصال الحیوی والاحتیاج العاطفی» مع 
ملاحظة قیام کل منهما بأداء مجموعة حکایات عن الشخصیات المحيطة بهما كت 
حکایات الرأة عن النساء العاملات معها فی الستشفی مذاقاً خاصا؛ نظراً لکون توت يخص لغة 
المرأة حال کونها راوية بالبساطة والحيوية. 

فى الوحدة الدرامية الثالثة یواجهنا السرد بنموذج کلی للاسلوب غیر الباشر الحر: 
حيث يحدث الالتفات البلاغی التمثل فی التحول من ضمیر الغائب ای ضمیر التکلم : لیکون 
منظور الرژية دالاً علی انقسام الذات الوزع بین عالم الخیال (دور الأأدیب) وعالم الواقع (دور 
الزوج) مع الوضع فى الاعتبار آن ضمیر الغاشب هو صورة من ضمیر التکلم من حیث الطبيعة 
المعرفية هنا؛ لأن السرد يبدو لنا روجا بصفة عامة من منظور شخصی مستمد من ذات الزوج» 
سواء أكانت هذه الذات خاصة بالأديب أم بمدرس اللغة.ء لكن ضمير الغائب هو الذى يبدأ الوحدة 
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وهو الذى ينهيهاء ويتخلل ذلك ضمیر التکلم فیما يشبه الونولوج لیکون للبناء أيضاً دلالة علی 
الصراعین الاجتماعی والنفسی (الوظیفی والواجب من جهةت والعاطقی الخاص من جهة آخری). " ' 
هندسة الاأسلوب: توزیع امکانات اللغة: 

تتميز اللغة فى الوحدة الدرامية الأولى "غیاب فی التراب" بکونها لغة حکائية سريعة 
الایقاع» تعتمد علی توالی الافعال لتحاکی الفعل التوهم فی وعی شخصية دسوقی. آما الوحدة 
الدرامية الثانية فهی ثنائية اللغة» فی خطابات الزوج تمیل اللغة ال المجاز والشعرية» ویتجاوز . 
الخطاب لغة الحكاية ليصل إلى لغة ما وراء الحكاية؛ لغة صناعة الحكايات» فهناك موقفب 
يواجهه الأديب يتمثل فى قدرته على تحويل الحدث الذى كان يعايشه إلى لغة حكاية والصعوبة 
التی یجدها فی مطاوعة اللغة له ؛ لذلك تجد خطاباً بصدد اللغة نفسها مثل قول الزوج فی رسائله 


إلى امرأته : 

“أريد أن أحيل هذه اللغة إلى ماء سلسبيل» أنفخ. فيها من روحى» لتندفع موجاته إليك تيارا 
۳ ۱ 

آریدها مطابقه لعوالم الأحلام بكل تأثيرها جهھ "ص۱۵۸ - روایات الهلال - العدد 
0۷ 


فى مقابل هذه اللغة التفسيرية الممتدة إلى فلسفة لغة الحكى» نجد رسائل المرأة تتميز 
بالحكى التلقائى القريب من لغة الحياة اليومية التداولية» ليقيم الكاتب توازناً بين الأداء اللغوى 
للشخصیتین » »> فالنموذج اللغوى لرسائل المرأة یمثله النص الآتى : 
"وحشنی.. وحشنی خالص.. 
نفسى أكون فى حضنك فى هذه الأيام الباردة.. 
أطول شهر فى التاريخ هو شهر ديسمبرء آیامه طويلة» ویمر ببطه غیر معقول» وکأنی 
مخنوقة» لا نوم ولا أکل» ولا مزاج لعمل شىء» ولكنى مجبرة على العمل والأكل والنوم. 
سنلتقى قريباً 
مع السلامة” ص ۱۸۲. 
أما اللغة فى الوحدة الثالثة فهى تخالف اللغة فى الوحدتين السابقتين: فهى ليست 
مندفعة لتحقيق دراما الحكاية كما فى الفصل الأول» ولا ازدواجية تماثل تمطين : أسلوبيون كما فى 
الفصل الثانى. 
إنهالغة حكاية تميل إلى التعبيرية» بها قدر من ا 520 فالوحدة: الثالثه 
تعلیق سردی یجمع الوحدتین السابقتین: لغتها تصويرية ذات ایقاع یجمع بين التأمل فى 
الوقفات السردية من جهة والتلاحق الختامى لاختراق الوهم النفسى من جهة آخری. لغة الوحدة 
الثالثة أميل إلى لغة القصة القصيرة التى تقول بالقليل من الألغاظ كثيرا من المعانى ؛ لأنها تحيل إلى 
عالم درامى متسع شاسع سابق عليها فى الوحدتين السابقتين 
إن التنويعات الدرامية والمشهدية والأسلوبية لمات سنا فى "عاشق الحی *» تلك. الدراما 
التی تعد اضافه حقیقیة لرصید یوسف آبو رية ورصيد السرد العربى. ورصيد. القارئ الذى يدرك 
معنی الاستمتاع بمصاحبة النص الروائی 
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نشأً تلاحقه لعنة آنه ابن لقوم آثریاء» تيلم فن إصدار الأواتر وتلقي الخدمة ممن هو دونه 
احتباعیا وعندما شب نظر حوله فلجنتي له اانای طبقتهء قنيذها وانضم إلى العامه : يكتب لهم 
ویرشدهم ویعلمهم ويوقظهم. الألمانى برتو لنت پریخت (۱۹۵۲-۱۸۹۸) هو سید السرح الذى تقدم 
الصقوف فی السرح الاوروبی فتبعه الاخوون مانخودیی باعماله بغض النظر عن مصدرها: حکاية 
صينية أو روسية أو شيكسبيرية أو مارلوفية أو أيرلندية أو بافارية أو يابانية أو غيرها. أصيم هو 
تراثا مسرحيا متفردا يتعدى حدود المكان والزمان» یجعل من السرح سلاحا للتوعية وليس أداة 
للترفيه. 

: شجاعة ود عام ۱۹۳۹ لتمرض أول عرض 3 0 ۱ فى زيوريخ‎ iS 
م 000 تتميز بالبنية العرضية: والتقنيات السرحية ذات التأثير‎ 0 
والوضوعیه فى تصوير 0 مع إحباط وحدة التعاطفب معهم‎ «Alienation effect الاغترابی‎ 
۱ 1 والابتماکختن لعز شن لخ و لدان با المجال للمتفرح‎ 
ريك ؛ 4+ »الخ رضت كدتؤاو ضور قذيسة لشاهد 0 0 بالأبيض والأسودء وآطلال حضارة‎ 
تمک لول غتلی. یسوم شتو وكأنهت مقتطعة هرن چورنیکا باپلو بیکاسو » وينتصب فى متختصف حشية‎ 
ما تج اة ون اتصلالم العدثية قية التكنابكة تتراص على قائمتیها نصال معدئية عملاقة» ویربطها‎ 
جسر يعطيها مظهر معبد لاله حر تخداثى » 5 بينما الألوان الغالية على ا ملشيد المسرحى شی‎ 
دجتانت الر شاد والخان والر كام والدقار -اكقداخلة 8 بريق المعدن وكأنه عالم الى مصنوع لا حياة‎ 
فينه+:تتظايق «الحزركة: المسؤجية :هع مضمون:ستواو : پزیچت نواشفاله الکثف لخشبة السرح فی مواقف‎ 
عدة, أجساد الراقصين تتواجه وتتلوی وتنذخرط قى خط و بت عنتتكرية صارمة ثم تتجذب نحو‎ 
الحدث وتشارك فیه. الاضاءة مرهفة بينية فلا نحن فی انتظار شروق شمس آو سطوع قمر. تقريرية‎ 
ای آنها لا تشغل انتباه التفرح عن الحدث الرئیسی وعن وصول فکر بریخت ای التفرح.‎ 

تلوح فی عمق السرح آشباح وخيالات لشخوص قد تستقدم لتنضم إلى الحدث أو تظل 
مكانهاء تظهر وتختفىء عابرة فى خطوط موازية للحدث وكأنها شبكة من خيوط متعددة لكن 
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الوتریات والنفح والایقاع» فرقه اعدام» موکب جنائژی» تذکرنا یدایتها التوترة بموسیقی جون 
ویلیامز التی کتبها لرائعة أولیفر ستون السينمائية "ج.ف.ك" عن مصرع جون کنیدی (۰)۱۹۹۱ 
تلك الوسیقی هی آبلغ تعبیر عن الجو العام لنص "مختوم بختم الوت القریب". 

الأفراد والأشیاه علیهم جمیعا آن یدفعوا ثمن الحرب: طائر وحيد فى قفص صغيرء وفتاة 
بكماء» ولحم عفن انتظر طویلا حتی یژکل فتضاف الیه التوابل الحريفة لیصبح طیب الذاق هذه 
هی الحياة تحت الحصار. لذ! یفزع الناس من السلام» فهو مجرد حالة ما هو لیس حریاً» بل 
هو حالة انتظار الحرب» وفی للانتظار تقهر العزائم وتنهار رغبه الانسان فی الحلم. كذلك فى 
السلام بوار تجارة السيدة شجاعة صاحبة القصف التنقل: "قطع السلام رقبتی". انتصارات 
الجیوش لا تعنی لها سوی الخسارة تلو الاخری. لذا تحزن لسماع نواقیس السلام وتسعد لنشوب 
الحرب مرة أخرى “إثننا لم نستفد يعد من الحرب”» وتأسف لحالها: "کلب الجزار لا یعطی لحما 
آبد!! ! " مات فرس عربة "شجاعة" وبقیت الأوراق (!!) وتئاوب شخوص العمل على جر "العرية” 
ولم تبق سوی شجاعة نفسها لجرها مثلما تجولت بها فى الدنيا تحلم بأن تتجول بها فى الجنة أو 
الچحیم ‏ المهم أن یستمر "الشغل ۲۳ ۲ 

تخاض الحرب من اجل الکاسب. منیتخذ قرار الحرب لا یحارب وانما ینتظر جنی 
ثمارها الشهية. المحاریون آبناژهم هم وقود الحرِنب"وبینما تفقد شجاعة أبناءها واحدا تلو الآخر 
وم واه ات تدفم ثمن حر لم تملك قرار شنهاء ولکنها تذکرنا بمشهد شهیر 
فى فيلم مايكل مور الوثائقى الشهير عتتتتها“يقفتتلى باب مبنى الكونجرس الأمريكى العريق 
حاملا آوراقه » داعیا أعضاء الکونجرین"لکتّایةاسماء, آبنائهتم ,للتطوع للانضمام إلى صفوف الجيش 
الأمريكى فی العراق فیسخرون منه آو یستدعون رجا الامن له! ! 

“عش كدجاجةء خير لك من أن تموت جندیا": 

تجتهد دلال عبدالعزیژ فی تقدیم ملامح الم شجاعة و"فلسفتها" علی خشبة المسرح» هي 
أكثر أعضاء الفريق الفثی التزاما بالنص واحتراما للغة العربية » وربما هذ! آبعدها بعض الشىء عن 
روح النص البریختی فقد آبدت احتراما زائدا ریما لا ینتظره بریخت. عصابة رأسها مرقطة کجلد 
النمر» يرسخ ماكياج عينيها طبيعة الشخصية المتنمرة» ملابسها مموهة أو صاعقة أو “كاجوال”. 
حضورها راسخ وروحها متلونة متقدة. سيدة أعمال فی زمن الحرب. الصخب هوایتها والصست 
صنیعتها. یمنحها بریشضت دقیقتین ذهبیتین تشیان بعبق موهبة اصيلة تعید للجمهور الصورة 
التألقة لدلال عبدالعزيز فى “أبواب المدينة” والأجزاء الأولى من “ليالق الحلمية”» لكنها على خشبة 
السرح تتفانى فى تقمص الست تجاعة وتقدم لنا رؤيتها بوصفها مؤدية فى التعبير عن طبقات 
متراكية منن سحر بيان الصمت عندما تسأل عن هوية اينها الصريع "الجبن السویسری" فی 
الشهد الثالث فتلوذ بالصمت خوفا على تجارتها رغم تمزقها وحزنهاء وعند ظهورها فى المشهد 
الأخير تجر عربتها وتتوقف وتتنهد مخلصة حتى الرمق الأخير لفكر الأم شجاعة ومبادئها فى 
الحیاة: "!ذا وجدت الفضيلة فلابد لها من الفساد" و"التاجر لا پساأل عن دیانته بل عن ثمن 
بضاعته ". تعبر العربة عن دواضل شجاعة التی تحاول إخفاءهاء فهی أیضا-شجاعءة متهالکة 
ومتداعية وتحمل بضاعتها المتثافرة-أبناءها- من آیاء مختلفی الجنسیات. تتضاعف قیمه العربه 
العاطفية وتتجاوز قيمة الأبناء؛ لأنها شاهدة مثلها على حركة البيع والشراء فى زمن الحرب 
والسلم» يتمثل أبلغها فى بيع ذخيرة الجيش فلا يجد الجنود ما يهجمون به على العدو! ! 

أظهر شريف عواد - مراسلنا من مركز الهناجر للفنون- التزاما يليق بقيامه بدور بيتر 
الطاهي الهولندی وهو دور یفتح له آقاقا فى الأعمال المسرحية القادمةء فيينما حدد نجاتی ظلالا 
كوميدية ساخرة لدور الواعظ اللمتاجر بالدين» يرسخ عواد فى مكاته كمتاجر يالحب وبالمشاعر. 
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عاصم نجساتی فی دور الواعظ البروتستانتی نجم مسرحی جدید سینطلق من السرح الی قنوات فنية 
متعددة» اجترأ على نص بریخت کتیر! ولا ندری يمبادرة منه ام بالاتفاق مع محرج العرشی ومعد 
النص» وعذره الوحید أنه بخروجه عن نص بريخت وترجمة عبدالرحمن بدوى ازداد اقترابا من 
عالم بریخت ومبادثه الاغترابية وشارك فی !جبار التفرجین علی متابعة العرض ياهتمام. ومن هنا 
نتساءل: هل نقدم النص البریختی فی اطار من القدسية للمحافظة على حرفيته يما فيه من 
. آغنیات » آم ان الامر الأکثر استحقاقا للقدسية هو فکر بریخت لا تفاصیل نصه؟! 

من هذا النطلق وصل بنا نجاتی ای جوهر شخصية الواعظ کما آرادها بریخت فهو رمز 
الخطوط الخلفية الذى يقرأ الكتاب المقدس ويشرب الخمر ولدیه "بعون اللّه" من الواعظ ما یوقظ 
همة کتيبة بأکسلها فتری جیش العدو قطیعا من الحملان وکله عند الطلب بركة و لعنت رفيق 
طریق "شجاعة" فی جزء من الرحلة یجر العربة ویغسل الاوانی من أجل البقاء حياء فهو أيضا 
رجل اعصال مشلما نعتبر الام شجاعة سيدة آعمال» وکل لدیه بضاعته وتجارته التی یراهن علیها 
پحمر 6 

السرح.. ذلك العبد الأخلاقی : 

فى مسرم بريخت يُدفع المتفرج دفعا ای الراقبة والتفکیر واتخاذ القرارات فیتبین آن حذاء 
ایفست وقبعتها الحمراء وسلة البضائم وضنیوق أجور المجندین وقفص الطائر والکتاب القدس 
وقنينة الخمر والدي والنصال والاوانل اللامعة وحبل الغسیل کلها-شذرات من حياة مفككة شديدة 
الاضطراب» بل بالکاد یطلق علیها صفة-حیاق.لایر الذی یژکد ما قاله بریخت ان "قضية البترول 
والحرب والصراعات الاجتماعية.والاسرة والدین والقمح وصناعة تعيئة اللحوم كلها مادة للعرض 
الملسرحى ”. 

ینای بریخت عن غابة من أشجار الكستناء ویحيرة صغيرة للبجع وحصن قدیم لیصور عانا 
بلا أطفال أو نبات آوحیوان» حتی الطاثر تحجب طلقات الرصاص وصیحات الغضب تغریده. انه 
لیس عالم طرق الا"سفلت والحواشط الخرسانية لکنه یظل عالا عدمیا عبثیا بلا مستقیل بل بلا 
حاضر حیث الحرب بین الكائوليك والیروتستانت مجرد صراع بین ألقاب تتغیر وییقی" جوهر 
الوقف العیثی. عبثية العالم البریختی اللحمی : الرجولة غلیون والانوثة حذاء وقبعة حمراوان» 
والدين كتاب مقدس » والجندی طلقه رصاص. والهوية علم یرفرف على عربة شجاعة عند اللزوم؛ 
و الخمر ماء الحياةء والعاهرة زوجة کولونیل و"انتصارات وهزائم الکبار لیست دائما انتصارات 
وهزائم الصغار" والسوال اللح الآن الذی یفرض نفسه بشدة هو: من الکبیر ومن الصغیر؟ من هو 
الصالح ومن هو الطالح » فالعریف قابل للرشوةء والبروتستانت يدعون “لم یبق هنا غير كاثوليكيين 
اتقیاء"» ومع ذلك تتشبث شجاعة بغريزة البقاء وهوس الیش والنجاة ولو یمفازة من الخطر 
المحدق. ۱ 

قبل نهاية العرض تصلی القروية البسيطة شاکیة: "نحن ضعاف لا عدة لنا ولا سلاح" 
وتدعو ریها "لا تجعل عین الحارس تغفل آبدا واجعله یستیقط". فترسل السماء ملاکا حارسا فی 
شکل فتاة یکاء متخلفة عقلیا مثلما انقذت طفلا من تحت آنقاض بیته المحطم تنقذ الدينة بقرع 
الطبول شم تلقى حتفهاء وکأن کاترین البکماء هی آقدر شخوص العمل علی التعبیر عن فکرها ! ! 
شلما تسیبت الحرب فی صمتها تسببت فی فصاحتها. لکن تحرمها العالجه السرحیه من 
الهدهدة الحالة فی الثص الاصلی والتی تغنیها لها شجاعة بعد موتها اٍذ تحتضنها وتهدهدها چثة 
شامد ن. 

مع کل هذا التخبط والتشویش والاضطراب لا معنی للبحث فى شجاعة الأم شجاعة أو 
الشبش فی انتهازیتها البغيضة اذ عندما تتصدر التجربة خشبهة الأحداث فالحرب تنشب ملتهمة 
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قارة باکسلها» ودوافم نشوب الحرب تتکرر فی أزمنة وأمکنة آخری من العالم» وما تزال شجاعة 
تجر عربتها التهالکة وسط آأکوام متزايدة من ضحایا الحرب: وقد دمرت أسرتها على مرأى من 
جمهور السرح كل ليلة عرض ولا توجد معجزة تحول دون تکرار هذه المأساة.. لث يهم عندئذ أن 
مراسلنا یقف قی میدان عبدالنعم ریاض آو بجوار عربة الم شجاعة الهم أن الحدث قد بث علی 
الهواء شاهدا على قيمة حقيقية أصيلةً هی البقاء الذی زرعته تاجرة حرپ تجر مقصفا علی 
عجلات فى نفس فتاة بكماء فأيقظت مدينة بأکملها وأنقذتها من الهلاك. 

تألف النص من نصوص عدة دمجها عسرو قابیل الخرج من سینوجراقیا: د. نبیل 
الحلوجی» تعبیر حرکی: تامر فنحی. وموسیقیء باسم العطار واضاءة: محمد حسنی. مهما ظن 
الجمهور الخلص لذکری بریخت آن فریق العمل قد ابتعد بالعرض عن تراث كاتبه فإن فى هذا 
البعد اقترايا من فکر بریخت الذی طالا طالب التفرج بالانفصال عن العمل لایقاظ مستویات عدة 
من الوعی فی ذهنه علی الستوی السیاسی والانسانی والأخلاقی ولو عن طريق توظیف آغنیات 
نانسی عجرم کوسائل ایضام! ! وهکذا ینضم بريخت إلى قائمة الرواد الذین قدمهم مرکز الهناجر 
للفنون على مدى سنوات من خلال سلسلة متوالية من العروض الناجحه لریبرتوار السرح العالی 
والعربی مثل هارولد بنتر» وسعد اللّه ونوس ._وئْجَیّپ سرور وآخرین. . . 

تدفعنا فلسفة الأم شجاعة البرا هماتمق ان ثیتذکر جملتین خالدتین من مسرحية بریخضت 
“جاليليؤٌ (14) والذى قدمها أيضا الهناجر فى الموسم الماضى ياسم "زمن الطاعون": “لا أشفق 
على البلد الذی لیس به آبطال,.. بل أشقق"علی البلد الذی یحتاج ای ابطال!!" تبدأ أحداث 
الام شجاعة فى ربيع ١574‏ وتنتهئ يمتنا اثنو!عشر مشهدًا فى يناير 155 والآن بعد عرضها 
الأول ب 54 عاما یظل السوال الذی طرحه بریخت بدون اجابة حتی مع تحول رائعة بریخت 
”الام شجاعة وأبناؤها” إلى: 60۲۱ الام شجاعة ۷۷۱۷۸۷۱۸۷ 








۱ بهجة ااخنضار _ 
و ارفص حول البوت 


یمثل موّمن سمير حالة متميزة وسطآقرانه.من چیل التسعینیات: بغزارة انتاجه (خمسة 
دواوین ف خمس سئوات)ء كذلكيبوهو الأهم بتجاحه ف أن یکون کل دیوان حاله مابزة وخاصه 
وصوله إلى آداء لغو ی يحاول أن يشبيه هوءٍ هذه اللعةه التی تسری الشعریه عب‌ها پمکن تثبیت 
عدة سمات لهاء مثل: البساطة الماكرة العميقة في أن» كذا السخرية التى تتراوح بين الخفوت 
والوضوح» ثم |ذاية الفوارق بین الفصحی والعامية الصرية. آما الشعرية فانها تحاول آن تحاور 
الشعر الخبا فيما يظن انه ل" يصلح لم نتاج الشعرء فكل الوجودات من بشر وحیوان ونبات و حماد 
وأفكار وتواريخ وصور وأصوات وأرقام ونفسيات وروائح وسير.. إلخ» قابلة للحدیث معها (بالضیط 
كما) عنها ولها. كما أن كل الأشياء التى لا يبدو أن هناك ما يريطهاء قد تکون» عبر تجلياتهاء 
آشد التصاقا مما نظن نحن. وديوانه الرابع “بهجة الاحتضار” يصدمنا بداءة من العنوان وفيه» 
فئتساءل + هل الاحتضار بيجة؟ تلك هی الصدمة الأول التى يجابينا بها الدیوان ‏ فهو يقلب 
الأعراف بتحويله الخوف إلى سرور» لكن لاذا؟ هل هى الرغبة في الخروج من الأطر المفترضة» أم 
إن الأمر ضرب من كتاية الجنون كما يقول “باطاى”: “أنا أكتب لكى لا أصبح مجنونا" وهذا يعنى 
أن يكتب الجئون ذاته لكن في عرف المجتمع . هذا ينقلنا إلى الاهدای فالذات الشاعرة تتحدث عن 
حالة احتضار تتفرع منها حالاات خاصة أو عامه» فکان من البدهی» فٍ عرفها هی ألا تهدى 
الديوان حتى إلى نفسهاء فتكون صيغة الإهداء هكذا: "إلى لا أحد” كذلك يستعير الديوان كلمات 
"رولان بارت": "فالکون خصب بالایحاءات والایعازات التی لا نهاية لهاء وكل الأشياء يمكنها 
الانتقال من حالة وچود صامت» مغلق.. إلى حالة الشفاهية”. الذادت الشاعرة تتخذ من تلك 
الاستعارة مبررا بدئیا للحدیث مع الاشیاء لا عنها وأثسنتها واکتشاف الشاعرية والروح الکامنة 
فیها» معطية ا الحرية الكاملة في ال واعادة النظر فیما تحت السطوح توطئْة لاعادة 
الخلق دوتما قید او سلطه : لکن المقارقة أنه يسرى خلف مستویات اللغة شعور شاغط. ظاهر 
تماماء بالخوف» والخوف "لا يطرد الكتابة ولا يمارس عليها ضغطا ولا ينجزهاء إنهما يتعايشان 
بواسطة أشد التناقضات سكونا', لفظة “الاحتضار” تحتمل العديد من التأویلات: فهى قد 
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توحى بالموت بوصفه فعلا فيزيقيا حالاً. كذلك قد تشی بانهیار القیم الايجابية والجميلة کالحب 
والصداقة وريما الشباب والقدرة أیضا. والغریپ i‏ کل حالات الاحتضار پسبقها بهجة. تنيع 
من الملل في الاستمرار الذی یجابه یسحب الروح. . تدریجیا فرغم التناقض سارى بين الموت 
والحياة والحب والخيانة والیأس والامل والشباب والعجز فان هناك ارتباطا يصئع الحياة. 

ينقسم الديوان إلى أربعة عناوین رئيسة آو علامات کبيرة تنتظم ۲۰4 صفحات هی : بهجة 
الاحتضار - صبارة حقيرة تغنی - اٍذن - سقف لاصطیاد اللاك. تندرج تحتها عناوین فرعية تتفاوت 
في طولها باستثناء قصيدة “إذن” القصيرة فهی مستقلت وان کانت تصلح بوصفها نتيجة لا سیقها 
وتضمر داخلها تمهیدا لا یلی. في قصيدة “سقف لاصطباد الملاك” الطويلة. تود حالة من الذویان 
تجعلها أشبه بحالة من البوح المرتيط والمفكك في آن. يعلن الصوت الشعرى عن نفسه (بشكل) 
مباشر أحيانا بما يشابه حالة “كسر الإيهام” في المسرح البريختى فيقول الديوان في صفحة :١١10‏ 
"أنا ولد طيب» واسمى مؤمن ولم تكرهنى الأقدار إلى هذه الدرجة”. يتطلب ظهور الذات الحديث 
بضمير التكلم وصيغهء كذلك ارادج بين الكتابة الأفقية والرأسية تأکیدا لتيمة ی الشخصی 
وتخریج الکبوت عن طریق تحریف الواقم بشکل منسق. آو یمکننا القول ار NS‏ ثر التفاصيل 
التی تثیر تداعیات تقترب کلها من مفهوم واحد؛ هو هنا العدمية: فتتكرر لفظة ا عشر 
مرات في مقطع واحد ؛ 0 ۳ ذمة” ١‏ أكثر هن عشرّین مرة» ثم يقول في صفحة ده: "لکنه لامکان 
هناء لا یسمی بالاخلاص والصدق دائبا. ؤإنما فى إرغبة نفعية سحضةء في حقيقة الأمر..". 
تتجسد حالة الوت صنوا للاحتضار في أكثر من موضع_فيقول في صفحة 728: “هذه الغرفة يتوقف 
الوقت فيها تماماء لذلك لابد لىء فىي.خلاكرثوان من الآنء أن أغادرها عَدْوَاء إلى مكان أرحب من 
ملایسی اللزجة. أشتبك فيه مع الزمّن “الذى "في عالِبّ"الأخوال يشبه جوادا..“. هذه الغرفة هی 
هذا الواقع المبحيط بما یمثله من قهر یودی الی حالة الاختناق التی تتواشح مع موت الوقت. إن 
القیود الاجتماعية والنفسية آشبه ما تکون بحیل یلتف حول الرقاب فیتوقف احساستا بالا حول 
يتيع هذا دائما محاولة للنجاة تتجسد في الصراع مع الزمن الذي بتجاوز الانسان بسرعة کأنه جواد 
مارق» فیدخل في حالة الاحتضار والوات التی هی الحقيقة الوحيدة الوكدة دائما "لا شی> مجانی 
سوی الوت" کما یقول "فروید". ویکتمل الصراع فیقول الديوان في صفحذ۸: ۳.. کی أصطاد الوت 
باقتدارء في عظامى .الظامئة» ثم أرتشفه » بهدوء القتلة". حالة من الاستسلام للنتيجة المحتومة 
وحثها على الوصول» لكنها أيضا محاولة لتحويل الهزيمة إلى انتصار حتى ولو كان ظاهريا زائفاء 
فمنطق الشعرية أنه بدلا من مقاومة الموتء نسعى نحن لاصطياده! تتبع تيمة القهر الوجودی 
تيمات أخرى تلازمها وتدور معها مثل الفانتازيا: فمثلا يقوم النص باستحضار حالات قديمة 
کالرحالة الا غریق وکأنهم أصدقاء في حالة البحث عن خروج يتجاوز المكان والزمان» كذلك التماهى 
مع الدرافیل عندما کان لها سیقان! ان الظلال بوصفها قیمه تریز للانتصال والاتصال ف الوقت 
نفسهء وقد ترمز أیضا للحجب والتعتیم الذی یعقبه استحضار حالات القاومة: "عجوز ضئیل. 
كان ثرثارا في الماضىء لكنه الآن لم يعد يستطعم الكلام في حلقه» مر بهدوء فاختلط اللحم 
بالأعصاب. لابد أن يحتمل الظل» هذا قدرهء لكنه من الخطأ بمكان كذلك» أن ننسى قدراته غير 
المحدودة على فعل: القاومه.." صفحه4:۱۰. فالعجوز صار ضثيلا من کثرة جولات الصراع ؛ 
والان بعد احتضار الشباب لم يعد حتى پستطعم الكلام الذى يتواصل عن طريقه مع الآخرين. هذا 
العجوز صار أشبه بالظل السمين الذى يضمر داخله كل ذكريات المقاومة القديمة؛ أى أنه مازال 
يحارب الزمن والقدر ولكن للداخل. هذه الدعوات التى تطلقها الشعرية كل حين دعوات خادعة 
تشى بغير ما تعلن» إنها تنتمى لتيمة رئيسة تسرى في روح كل النصوص ومبناها وهی السخرية 
والتهكم التى تصل إلى حد "الباروديا“. 
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ننتقل إلى تنويعة أو لعبة أخرى وهى الحكى من نقطة یفترض أن المتلقى على علم بهاء 
فإذا تحدث النص عن بنت فهو يعرفها باعتبارنا لابد أن نكون خبرنا حکایتها فیقول: "البنت"؛ 
وبذا تتحول إلى رمز عامء وباستطاعتنا أن نعتبرها ممثلا لقيم الحب أو الجمال أو الصدق؛ لهذا 
فهو لا يريد أن تموت» فيجاهد مع الرب عارضا أن يبتهل له متقاطعا مع الميراث الدينى: "البنت 
التى سقطت من الهواء القدیم» یجانب قلبی بالضبط ساخذ وردة صغيرة من شعرها الهائش. وأنا 
مغمض العيئين وأهبها للرب كى لا تموت. البنت ليست فاتن بالطبع » لكن لها بريق الأنات نفسه 
الساطع عند الاحتضار.." صفحة ۱4. النص یسقط علی موت هذه البنت/ الرمز موت بنت آخری 
يسميهاء وکانه ینتقل من التعمیم ای التخصیص. ففاتن هي أيضا رمز" للجمال والبراءةء رمز مات 
من قبل فيشترك الرمزان في نتيجة واحدةء مهما حاول أن یژخر بحداها عن. بلوغها. وهی 
الانتصار بالخروج من الثقل والوصول لبريق الأنات الساطع ! ! 

يستمر الصوت الشعری ق تفكيكه للموت وترحيبه المعتادء ويدخل مع التلقی ف صدام يظهر 
الانفصال التام باعتبار المتلقى» في إحدى تجلیاته» آخر. غريباء فيئعته بالغباء: "صمتا آیها 
الأغبياء» يدخل الآن على صفاء غريب وغامضء تقول الدودة الأخيرة أنه سيصير صديقى 
الخلص" صفحة ۰۲٩‏ ۳۰. هذا الصفاء الذی لن یجده الا في القير وسط الديدان! يتخلله مزيد من 
السخرية» وان كانت ممنطقة تماما؛ فهو لخ یِصّل, للصداقة والاخلاص. اللذین یفتقدهما. الا مح 
الصمت التام» إن الذات الشاعرة قد بتصل الحيانا /إلي استعذاب الألمء لکنها تبرره عبر اللغة 
الحساسة المحملة والبطنة بأنه لا يسكن في مرمی_البصر والاحساس سوی ذاك الالم. "بحق 
الهواء کریم ومعطای یخبی لنا,کل الأشیاء الجمیلت السحاب الأبیض. والطیور التی قلبها 
آبیض وسیدا جمیلا یژجل انتقامه"ق بعضی الاخیان »۳ صفاحة ۳۱. 

يقدم الدیوان محاولة "قروئیة"" لواقع لا مقروء: قبخترق کل ما هو مغلق وغامض. 
ویکتشف ویعید الرسم من جدید» وهو يقوم بهذا بلهجة بريئة جدا ومتهكمة جدا في الوقت نقسه 
فالهواء يخبئ طول الوقت عنا لا لنا. لهذا فنحن نفترض, لکننا نصل الی نتيجة قديمة وثابتة 
قکأننا نسخر ونلعب مع القدر طول التاریخ. فاٍذا کان البیاض ینام خلف الهواء فان قيمة الكراهية 
التی تنتقم منا موجودة کذلك. ولانه یتحدث عن أنسنة الأشياء”) كما صرح منذ البداية بأنه 
یعطف السحاب الابیض علی الطیور التی قلبها مثل القلیل من البشر آأبیض على السيد - الرب » 
الاب السلطة..إلخ ‏ الذى يؤجل انتقامه في (بعض) الآحیان. - یستطرد في رسم صورة الطفولة 
مستعیرا حال طفل صغير يحلم بطائرة ورقية يطير بها ليحلق في عالم آرحب وأجمل. وتماشیا مع 
بساطة تعبيرات البراءة يستخدم تعبيرا يقترب من الغامية فيقول: "طول عمری أتمنى امتلاك 
طائرة ملونة» طول عمری..." صفحة ۳۱. الفارقة آن هذه الامنية الشفافة لا تطلع الا وقت تحلیق 
اخرء لکنه غامض وبعیدء وقت تحلیق الروح النهانی بعد الاحتضار! وبعدها یترکنا بفراغ طویل 
من الثقاط لنسقط جميعا من السماء أو قي السماء. وتأتی الحخيانة تجسیدا لحالة أخری آو مظهر آخر 
للاحتضار: فالحبيبة تخون حبيبيا مع الصدیق الذی یکرهه البطل بالذات ‏ تلك الخیانه: تجعله 
يقوم بأفعال لا جدوى منها كأن “يترك قبلة من فم فتاة يعلم أنها ستبصقها”! وبعدها يطمثن نفسه 
ویهدی من روعها: "قذلك یعنی آن تطمئن فأنت أنتء ولست واحدا منهم.." صفحة۳۷. ان 
الخيانة مثلما تملاً الروح بالحزن» توقظ فیها (حساسها الدائم بالاغتراب والاختلاف مع الآخرين 
وعنهم. هذه الذات لا تعتز بنفسها الا مع یقینها بالوحدة رغم أنها تعانی من هواجسها دائما. . 
واستکمالا لشهد الخيانة برسم النص مشهدا للحبيبة التي تومئ لفتى آخر وهى جالسة مع حبیبها 
وترسل له قبلة مرسومة بقلم "الروج". لکن الحبیب الخدوع. امعانا نف سخريته من كل شىء 
وتحدیا للمنطق العادی - باعتباره لیس من صنعه هو - یراتب مصابی الحروب النائمین داخل 
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ذاكرته متشفيا في نفسه ومحتميا باللامبالاة التى حمته من الآخرين وورطته مع ذاته. يقول: 
”"الخطة المرسومة منذ ستوأت»؛ تقول إنه سيفاجئهما ويلكمه في أثقهء دون أن يحاول تقادی 
الأطياق » لکنه فضل ف اللحظة و َك يضم كفيه خلف رأسه و بهدوءء مصابی 
الحروب الذین احتلوا الائدة المچاورة.." صفحه ۰۵۱ ۰ ۵. 

أخيرا یتلبس البطل الدرامى حال الحكمة پاتضام كل ما كان مخفيا وغامضا: لانه بعد کل 
هذا الرقص مع يخرچ من ذاته لیر اقپها من بعید وهی تشیخ ويشرب وفاتها بهدوء. لیجتمعا 


ف النهایه ف حشن الیهجه: "هنا سوفب أترك لا شیائی العنان و أبتسم تلشعیرات البیض . التى 
تنزوى علي استحیاء : مكافئا إياها بغليون تفي + محشو بالر فات.. هنا :. کل الامور تتضح" ص ۳۳ 
14۸ ۰ 

الهو امش : 





(۱) رولان بارت» لذة النتص؛ ت: فژاد صفا والحسین سیحان: الدار البیشاء. 
(۷) القروئية هی قابلية النص للقراءة واللامقروئية می استحصاوه علی القراءة. 
ه الکتاب: پیچه الاستضار: شعر. 

الولف : مومن سمیر. 

سته النشر : ۲۰۰۳ الفاشر: الهینه العامه للختاپ "ختابات جدیده . 


25 ۰ ((۰-_بیجهة الاحتضار" آو: الر قص حول الوت 







۰ لفات 
روت فى مسرح الجابعة. البصربة 


مقدمة: في معنی التنمية الثقافية 

على مدى عقود متتالية كان للنمو الاقتصادي دور فعال وضروري » إلا أنه ظل منقوصا وغير 
كاف للتنمية التي تتطلب نموا في المجالات الأخري» التي تد تتحد من بناء القدرة الذاتية» وتعزيز 
الوارد البشرية. والتجدید الشامل للمضامين الثقافية والنظم التعلیمیه» نهجا وسبيلا على كافة 
الأصعدة والمستويات. 

من الجلي - إذن ‏ أن 3 تحقيق الثراء الادي لا يمكن أن يشكل هدفا كافيا للمجتمع. > وإن 
كانت للثروة عدة أدوار أساسية؛ فإنها ليست في حد ذاتها دليلا على ارتفاع مستوى المعيشة. وقد 
يؤدى السعي المحموم إلى تكديس الثروة دون اكتراث بالأهداف الاجتماعية - الأوسع نطاقا - إلى 
النفوق الثقافی". 

وربما كان مفهوم التنمية الأيكولوجية هو البعد الأساسي الذي ركز عليه مؤتمر قمة الأرض› 
والتي أطلق عليها فيما بعد التنمية المتواصلة التي تتطلب تنسيقا بين الأيعاد الاجتماعية والبيئية 
والاقتصادية » ولا ريب في أن أهداف التنمية تتأسس على أبعاد أخلاقية وثقافية واجتماعية » وذلك 
5 إطار من التضامن. 


لقد أصبم الاعتراف بالعوامل الثقافية - بوصفها ججزءا لا يتجزأ من الاستراتيجيات 


الإتمائنية المتوازنة بح واقعا يستلزم مراعاة السياقات التاريخية والاجتماعية والثقافية لكل مجتمع » 
ومن ثم فهي تعد آمرا > غني عله للتذمية الاجتماعية المستدامة 0 
لقد کان النهج التبع ف التنمية يركز في الأساس على أهداف متعلقة بالانتاج: فکان 

يسعى إلى تكوين رأس المالء والی رفع الناتج القومي الاجمالی. وأهملت في هذه العملية الأهداف 
الثقافية » وفي الوقت الذي كان يتم فيه تحدید مکاسب التنمية الاقتصاديق ظلت الأهداف الثقافية 
غیر محددة العالم» ويشار إليها بعبارات عامة وغامضة في بعض الأحيان. 

ويقوم التخطيط التنموي الثقافي على أساس الإيمان بأن الإنسان هو الهدف والوسيلة معاء 
ومن دون احترام حقوق الإنسان وحرياته الأساسية: وتطبيق المواثيق الدولية المتعلقة» لن تتحقق 
التنمية الثقافية» أو غير الثقافية. 


5326 


و نس م چک د وتک ر ج 








ويتطلب هذا حرصا عند وضع السياسات الثقافية والتعليمية التي تت تتحري الحساسیه وتراعی 
خصائص النسیج الثقانی وتوازنه الدقیق» وغايته التي قد تتعرض لصعوبات كثيرة. إن وسائل تعزيز 
الأمن الثقافي تتصل عضويا بالتخطيط الاستراتيجي الذي يستلزم رسم سياسات ملائمة. 

ويؤكد هذا تقرير التنمية الإنسانية الذي أشار إلى أن المنافسة في عالم اليوم كثيف المعرفة, 
تتطلب قوى عاملة عالية التأهيل ومتنوعة المعارف؛ مما يتطلب بدوره نسقا للتعليم العالي على قدر 
عال من الجودة يرسى دعائم النقد والا بداع » ويزود الخريجين بالمهارات والمعارف التي تتلاءم مع 
متطليات الأسواق شديدة ة التنافس9») 

وكعسد الجامسنة مر كنذا للتعليم اذى يعمل على الحقاط على المعرفة» وزيادة العرفة القتايزة. 
وتدريب الطلاب الذين هم فوق المرحلة لكاتو وذلك وفقا لتعریف “إبراهام فلكسسنر” 
۲ 
الصلة بین الجامعة والتنمية: 

تعتبر الجامیة احدی المؤسسات التي تضطلع بعملية التنشئة ,2 وهي ف علاقة تبادلية مع 
التنمیه ‏ وكلاهما يؤثر في الآخر. وموطن قوة الجامعة 5 أنها تمتلك القدرة علی صقل الفرد 
الاجتماعي وتكوينه» وتنتقل به من حدود جماعة الأسرة إلى رحاب الجماعة الوطنية. . وهي بذلك 
تؤدى دورا وظيفيا یتمثل ف عملية إنتاج ثقافة وطنية من خلال توحيد الإدراك وتأکیده لبرناه مج عام 
علی صعید الوطن پرمته » بالإضافة إلى بث جملة من المبادئ التي تسس لقيام وعي بالأنا اھ 
(الوطني) وتکریسها . 

ومن ثم تؤدي الجامعة دور! مهم ف عمليات التنمية ؛ لا لدیها من وظائف شتی » تتأتى من 
خلال كونها أحد التنظيمات الرئيسة ف المجتمع . ولا يمكن قهم الأدوار والوظائف الخاصة 
بالجامعة دون الأخذ ف الاعتبار الأساسيات الآتية: 
تت يرتبط دور الجامعة ف عمليات التثمية بطبيعة النظام التعليمي السائد» وبالتالي بالسياق العام 


۲ - تعد د الجامعة أحد الأنساق الفرعية التي ترتبط بعلاقات متداخلة ومتشابكة مع بقية الأنساق 
الأخرى ف المجتمع. 

وعلی ارم من هذا فالجامعة تواجه بحركة نقدية تشير إلى عزلتها الاجتماعية وبعدها عن 
الشاركة الفعالة فني عملیات التنمية وتلبية متطلبات المجتمع المحلي"*. وتلوح لنا عدة تساولات : 
- ما دور الجامعة فى التنمية الالاجتماعية بصفة عامة؟ 
- كيف تسهم الجامعة في تحديث المجتمع وتطويره وحل مشكلاته؟ 
- إلى أي حد تستطيع الجامعات أن تنمي القدرات الذاتية للفرد؟ . 

لعل الجامعة باعتبارها إحدى مؤسسات التعليم العالي تلعب دورا محوريا في مساهمات بناء 
رأس الال الانساني» وتزيد مساهمتها لأنها تحمل العبء الأساسي في تطوير رأس الال الفكري 
والحفاظ على ثقافة الأمة وتجدیدها. بعبارة آخری تضطلع الجامعة بدور أساسي ف بناء رأس 
المال الثقافى من خلال البحث وإعمال الفكر. 

ويتلخص دور الجامعة في عملية التنمية في وظائف ثلاث هى: 
١‏ - تزويد المجتمع بالخبرات والمهارات الفنية والإدارية لرفع عجلة التنمية وتنشيط خططها. 
۲ - القیام بالیحوث والدراسات التي تستهدف إيجاد حلول لختلف الشکلات التي تقف في 
سبیل ۳ الاقتصادي والاجتماعي بصفة عامة. 
۳ - ترسیخ النظم والقیم والعاییر والاتجاهات اللازمة لتشجیع التقدم ۳ . 

ولا تنفرد الجامعة وحدها بهذه الوظائف . إلا أنها تشارك العدید من الوْسسات الاجتماعية 
الاخری؛ ففي المقام الأول تقوم بانما» الفرد الذي ینمی بدوره المجتمع ویساهم ق صنع الات 
فالجامعة تنتج القوی البشرية الدربة ؛ لأنها تنتج الکفاءات والعقول الفكرة والقیادات التي تتحمل 
السئولية ف المجتمع . فهي بمثابة استثمار في الموارد البشريةء باعتبار أن رأس المال البشرى لا يقل 
أهمية عن رس الال الادي» بل يمثل في بعض الأحيان أهمية كبرى. ويتأتى إسهام الجامعة في 

و سس السوح الجاممي والتنمية اثقافية 


التنمية ا من خلال تخريج كفاءات قادرة على تطوير وسائل الإنتاج ؛ ومن ثم تعد من 
آهم رکائز التقدم الاقتصادي والاجتماعي» وتجقیق الرفاهية والرخاء للمجتمع الذي تخدمه. 

وإذا كنا سابقا قد استعرضنا العلاقة والرابطة بين الدور الجلي الذي تؤديه الجامعة في 
عملیات التنمیة» ومن ثم التنمية الثقافية التي تُؤتى من خلال ممارسات الأنشطة الثقافية. ولعل 
النشاط السرحي الجامعي من أبرز هذه الأنشطة التي تضطلع بعملية التنمية الثقافية. من خلال 
طرح القضایا المجتمعية ومناقشتها ف طرح یحمل خصائص الحرية والدیموقراطیة» ويعد أحد 
ااي تدير حوارا واعيا مع أطراف متعددق من خلال من هم فوق خشبته أو من هم متلقوه. 
ی آهمية دور السرح: 

“تذهب دائرة المعارف البريطانية إلى أن “فن ی " یکاد یقتصر اهتمامه علی العروض 

الحية التي یکون الفعل قیها موجها بدقة وتتخطیط محکم و إحساس منسق وعميق بالدراما 
کذلك فانه علی الرغم من آن الكلمة الانجليزية 1۳6۵16۲ مشتقة من أصل يوناني يعني “الرؤية”. 
فان العرض السرحي ذاته قد یکون موجها للسمع أو للبصرء. بل انه قد یخاطب العقل أحیانا. 
فالسرح بالملعنى الواسع للكلمة شكل من أشكال التعبيز عن المشاعر والأفكار والأحاسيس البشرية › 
ووسيلته في ذلك "فن الکلام وفن الحرکة" مع الاستعانة ببعض الوثرات الاخری الساعدة۳. 

وعلی الرغم مما کتب عن السرح فإئئا لا نجد تمریفا واحدا متفقا علیه وهذا التنوع والتعدد 
يعكس الثراء والغنى في ظاهرة المسرح ء ويشيد م أيضا إلى تعتقدها وتعدد جوانبها. 

وإذا كان السرح يمثل انعكاسا للإطار الذي يوجد فيهء فمن خلاله نستطيع التعرف على 
السمات الخاصة بالمجتمع) فهو يتشكل بتطور مجتمعه. وإذا ما تتبعنا المسرح الجامعي في مصر 
عبر فترات زمنية معينة»› والقضایا التي عالجهاء ۰ فاننا بذلك نرمي إلى التعرف على : 

- مدی اشتباكث السرح الجامعي مع القضايا المجتمعية. 

- نوعية القضايا التي أطرحها المسرح عبر فترات زمنية محددة. : 

ونعالج هذا من خلال تتبع الات السرحي «الجامعي لعدد من الجامعات المصرية» 
محاولين رصد أنواع المسرحيات التي قدمت من خلاله. وإذا كان النشاط المسرحي في الجامعة 
يهدف خاي الم الأول - إلى إبراز الواهب الشابك ‏ وتفریغ طاقات الشباب ف مكانها ١‏ 
إلى جانب تنمية قدرات الشباب» سواء أكان هذا على مستوى التأليف أم عع أم التمثيل, ف 
يعمل - من خلال جمهور يشاهده من شريحة الممارسين نفسها - على بث بث قيم محددة وتعديل أو 
تأکید آراء وأفکار ومن ثم تؤثر على أفعالهم المستقبلية عند الاندماج ف حركة الحياة الاجتماعية 
مرة ة أخرى. فالعرض المسرحي بوصفه حدثاء تم تلقيه في إطار ثقافي واجتماعي خاص بالتلقین » 
وهو الجامعة التي تعمل ف إطار المجتمع كله وان کانت بعضص النظریات ف سوسيولوجية السرح 
تنظر للعرض المسرحي باعتباره منتجا مؤلفا ليشاهده جمهور سلبي بالا انى 

ویعد السرح موثرا بوصفه وسیطا ی تطویر عملية الاتصال» تتوقف آثاره في تطوير هذا 
الا تصال على رؤية القائمين والخططین والمارسین له . "ویتوقف دوره في التنمية على قدرة القائمين 
على خلق منتج له مواصفات يعتمد على الذكاء والاهتمام بالميزة الجمالية لهذا المنتج. كما أنه من 
الحري إدراك الاحتياج الخاص لتنمية عملية الاتصال وتطويرهاء الاخذ ق الاعتبار طبيعة 
الثقافة السائدة.. ویشیر رایموند ویلیامز ۷۷۱۱۱۵۲۱5 ۵۷۲۳۲۱۵۳۵ إلى أن الثقافة بوصفها نظاما 
اجتماعيا تكمن في مجموعة كاملة من الانشطة والعلاقات والوسسات"؟. 

وان كأن يحدث تأويل للنص السرحي» قان ذلك یکون ف اطار تسیر القاری » أو المشاهد. 
وقد ناقش جيزر !0156 هذه القضية . حيث رأق أن القارئ أو المشاهد يقوم بدور المنتج المشارك ف 
إنتاج معاني النص من خلال المؤلف الذي يترك له فراغات غیر مملوءة۳* . ونستطيع القول بأن 
هناك فاعلية كامنة في العمل السرحي تستهدف السلوك: المستقبلي للمشاهدء وتهدف إلى أبعد من 
ذلك: إلى بنية المجتمع الجماهيري ‏ وطبيعة الثقافة الجماهيرية. وبالتالي فإنه من خلال تحليل 
طبیعه التکوین الثقایي الخاص بالشاهد دالعمل السرحي وتنوعه ‏ فاننا سنقترب من تحليل 
الأشكال الخاصة بالتلقي» ومن الممكن أن نصل إلى صزید من الفهم الناسب للعملیات التأويلية 
الخاصة بالمنتج الذي يهدف إلى الجمع بين بين الترفيه والمناقشة والإفادة من التوجهات الاجتماعية» 
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التي يتم توظيفها في إطا ر آهمیتها للجمهور. بعبارة أخرى يتحدد الجائنب e‏ بالعمليات 
التأويلية للعرض» من خلال ثقافة المشاهد التي ينتمي إليها” . 

ولو اتفقنا على أن العرض المسرحي عملية اتصال.- وإن لم يقت E AS‏ ذال وم قسوقف 
نستنتج أن الوظائف الست التي قال بها ياكوبسون 2۷0050۲0 وثيقة الصلة بالنص وبالعرض» 
وترتبط کل من هذه الوظائف بعنصر من عناصر الاتصال*: 
١‏ - الوظيفة العاطفية» التي يقوم بها المرسل» وهي وظيفة أساسية ف السرح يفرضها المثل بکل 
أدواته الجسدية والصوتية في حين ينظم المخرج العناصر المسرحية دراميا. 
۲ - الوظیفة العرفیف التي م بها الرسل» وتفرض على متلقى الرشالة المسرحية» سواء أكان 
المتلقي الممثل أم المتلقي الجمهورء أن يتخذ موقفا ما حتى لو كان مؤقتا أو ذاتيا. 
م - الوظيفة المرجعية» وهي لا تترك للمتفرج فرصة لإغفال سياق الاتصال التاريخي والاجتماعي 
والسياسي والنفسي » والتي تشیر دائما ال واقع 
1 الوظيفة التذكريةء وهي هي التي تذکر التفرج بالظروف المحيطة بالاتصال» وبوجوده متفرجا ف 
المسرحء والتي تصل - أو تقطع بين الرسل ا إليهء بینما تحقق الاتصال بین الشخصیات 
من خلال الحوار. ویتساوی ف ذلك كل من النص والعرض. 

وبالتالي فارج مراة تعكس بشكل مباشر - من خلال عملية الاتصال - العلاقات المرسلة 
إليه عبن قصدء أو قد يكون هو مرسيلاً مضاداً يعكس علامات ذات طبيعة مختلفة مشيرا فقط إلى 
وظيفة التوصيل. ووظيفة التلقي وظيفة معقدة؛ لأن التفرج ينتقي المعلومات ويختارها أو یرفضهاك 
ويدفع الممثل ف اتجاه معین عن طریق استجابات قد تکون ضعیفه 4 یدرکها الرسیل بشكل واضح 5 
رد الفعل. كذلك فليس هناك متفرج واحد. وانما مجموعة من المتفرجين يؤثر بعضهم ف بعض » 
وكل رسالة يتقبلونها تنعکس علی جیرانهم. ثم يعاد إرسالها في عملية تبادل شديدة التعقید؟. 

وف النهاية د يصبح المتفرج شريكا في صنع العرض السرحي » وهناك قوة نابعة من اللقاء الحر 
بين الممثلين e‏ حيث إن هذا ل ف السرح يؤدي وظيفة مختلفة عن أنواع الال 
الأخرى. فهو يولد طاقة من التركيز والتخيل ا والوعي » وکلما امتد الاتصال و 
الخبرة الإنسانية للمشاهد. استطاع المسرح ملامسة حياة الجمهور وأمكنه التأثير في 2 

وإذا كانت أهمية السرح تتبدى من خلال ما يحدثه من تأثيرات على جمهوره» فلنا أن 
نتصور ماذا يفعل العرض اا المقدم ف E‏ حت ا حيث يقدم من شريحة 
الجمهور الشاهد سیر فلا شك في أن تأثيره سيكون شديداء ولنا أن نستعرض ماذا قدم مسرح 
الجامعة من خلال قراءة له 
قراءة في بعض أعمال المسرح | لجامعي : 

لابد لنا من ای إلى أن الجامعة تقد تقدم نشاطين : الأول: مسابقه الاکتفاء الذاتي » والتي 
تعتمد علی امکانات الطلبة والطالبات ومواهبهم » » تمثيلا وإخراجا وديكورا وتأليفا إن وجد » 
والثاني: مسابقة الجامعات التي يتئافس - من خلالها - أبناؤها مع زملائهم أبئاء الجامعات 
الآخرى. لذا تسمح الجامعات » وتعطى الفرصة. لمخرجين محترفين من خارجها كي يتعاونوا مع 


الطلاب» ف محاولة للاحتكاك المطلوب. وهي محاولة قد تۇت تى أكلها ف بعض الأحيان ؛ قربما 
ا الخرجون من بین الطلاب بعض الواهب التي قد تسق يقها بعد ذلك. وسئعتمد 
ف في الرصد على كلا المسابقتين 


ف استعراضنا 00 الأنماط التي كانت تقدم من خلال المواسم المسرحية عبر سئوات 
مختلفة - التي توفرت لدینا - وامتدت منذ عام ۱۹۲۷ ۰۲ ۰-۰۱ ا 
متتبعین بذلك البرامج e‏ ا اسي كانت در إلى جانب بعض القاللات النقدية التي 

قفی ففى الفترة من 9: ١9‏ آبریل ۱۹5۷ قدم ول ا للفنون المسرحية ف جامعة القاهرق 
وقد 0 هذا الهرجان ثماني كليات هي : العلوم» والطب ودار العلوم» والصید له » 
والزراعة› والاداب والتجارة والطب البيطري. فضلا عن منتخبى الجامعة للفنون الشعبية 
والوسیقی"*. ومن العروض القدمة: "القاعدة والاستئناء" لبرتولد بريخت» من إخراج سمير 
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العصفوري. ومسرحية “الأيدي الناعمه " لتوفیق الحکیم» و”كل أبناء الله لهم أجنحة" ' من تأليف 
يوجين أونيل» و“زواج فیجارو" لبومارشیه. وتضمن الهرجان عرضا لسرحية مصرية للف 
مصري . هو ابراهیم الدسوقي » وقد أسماها المؤلف “الاعتراف”"» وأسماها الخرج “الإنسان” 2 وتدور 
حول محاكمة جندي في معسكر أمريكي لاتهامه بجريمة التمرد أو E‏ ولكنه أبكم آصم 
کالحجر. ولا یتحرك وتفشل کل الوسائل التي تحمله علی الاعتراف» حتی تحول إلى رمز 0 
جمیم من حوله (محاکمیه) یی الاعتراف» واعترف کل منهم بمأساته الشخصية نيابة عنه » فتأتي 
اعترافاتهم تعبیرا عن أزمة الانسان والحرية ف هذا العالم السوق الی الهاوية. الا آن الجنود سرعان 
ما يختلفون على امرأة ساقطة ‏ وهم سکاری فیقتتلون حتی الوت ليبقى سجينا وهو من أصبح رمزا 
للإنسان فى محنته » فلقد رفض آن یعترف خوفا علیهم ولكنه حينما فعل هذا لم يصل إلى ما هو 
أحسن من هذه النتيجة. 

كذلك تم تقديم عرض لمسرحية "كلهم أبنائي” للكاتب الأمريكي آرثر ميللر. وانتهت عروض 
الهمرجان بمسرحية "وفاة بيسي کیث " لادوارد البي» ويدور العرض حول الظروف التي تحيط 
بالموت الفاجع لغنية مواويل زنجية تموت في بلد یفرق بين الجرحی » حین ترفضها مستشفیات 
البيض فتموت في الطريق. وبهذا يكون المهرجان قد احتوى على ثلاث مسرحيات تناقش مشكلة 
التفرقة العنصریة. وثلائهة عروض آخری - من بینها نص لتوفیق الحکیم والباقي مترجم - تناقش 
فکرة الصراع بين الطبقات ومهاجمة الطبقة الرأسمالیت وتتناغم هذه الأفكار مع ما كان سائدا من 
آفکار مجتمعية قادها النظام السياسي ف هذا الوقت. الا أنه كان هناك عرض قدم لؤلف مصري » 
ناقش من خلاله فکرة الحرية وتقیید حرية الانسان من خلال الرمزء و المي الذي 
يعيش في أزمة OTE‏ ات کان برقا سیت ند شهرین: واختتم تم الهرجان 
بتقدیم عرض لنتخب الجامعة عن نص لفریدریش دورینمات» هو: "عبط الاك فى باب 

وف إشارة أحد النقاد لتقييمه للمهرجان» رأى أنه لأول مرة في مهرجان جامعي یتجه 
الطلاب اتجاها آخر فیما یقدمون من عروض؛ حیث اختفت مسرحیات ۳۰۳ يوم ف السچن "۰۳ 
و “حماتي ف الژاد" وغیرها» لتحل محلها هذه العروض الجادة لرواث ثع السرح العربي والعالي» 0 
أنه قد رأى أن هناك فجوة خطيرة بين المسرح والجامعة» ولم ا بعد ولم يذهب آحدهما 
للآخر: 0 بعيدة عن المسرحء وهو بعيد عنها لأن الطلبة لا يذهبون إلى المسرحء وهذه 

كدت ا 
في تقریر لادارة الهرجان السرحي الخامس لجامعة القاهرة عام ۱ إشارة إلى أنه "منذ 

أقامت جامعة القاهرة مهرجائها الأول على خشبه مسرح الاأوبرا عام 2۳۹2۷ وهي تتبع تقلیدا 
وضعته بنفسبهاء وهو تجميع عروض كلياتها المختلفة مع عرض للمنتخب من هذه الكليات في فترة 
زمنية واحدة في شكل مهرجان مسرحي يكشف عن الوجه الحقيقي للنشاط المسرحي في الجامعة. 
واعتبارا من مهرجانها الثالث ویس قاعدة جديدة لتطوير مهرجانهاء هي اجتماع العروض 
السرحية کلها حول فكرة ,واحدة أو تبني اتجاه فني أو فكري واحد. فمثلا قدمت الجامعة مسرح 
توفیق الجدیم 68 مقدّمة - ضيمنا - اعترافها بريادته ف مجال التألیف السرحي في مصر. 

وف عام ۰ قدمت مهرجانا لسرح المقاومة استجابة للظروف العصيبة التي يمر بها الوطن 
العربي» وایمانا بضرورة تحویل الفن ام والسرح خاصة إلى طاقة دافعة على مواصلة النضال من 
أجل الحقوق. وهذا العام اختارت الجامعة اا أن يقدم طرحا لا وصل الیه السرح الصري. 
للحث على ضرورة احتضان تجارب التأليف ذات القيمة الفكرية والفنية التي رل بالتحديد 
قضایانا السياسية والاجتماعية ۱ 

من هذا الوقف نستطیع القول بأن و ا الجامعي - ممثلة في جامعة القاهرة -- قد 
سايرت الأحداث المجتمعية إلى حد کبیر» واستطاع القائمون عليه أن يوظفوه لخدمة القضايا 
القومیه. آما عن الفترة من ۱۹۷۲ : ۱۹۸۷ فلم تتح لنا الوثائق تتبع د ديق عل اتروع 
الجامعي حتى نتبين مدى مسايرته للأحداث المجتمعية. ومع ذلك فإننا سوف نتتبع التشاط 
السرحي للجامعه بدء! من فترة ۱۹۸۷: ۰۲۰۰۲ 

وی تقریر عن النشاط المسرحي للجامعة والمعاهد المصرية ورد أن الجامعات الصریهة تنظم کل 
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عام مهرجانین للمسرح : الأول ف النصف الأول من العام الدراسي » وهو مهرجان صغیر خاص بکل 
جامعة بمجهودات ذاتية للطلاب » وهو بمثابة إعداد للمهرجان الكبير الذي تشا تشارك فيه الجامعات 
على مستوى الجمهورية. . ومن خلال العروض التي قدمت هذا العام تنجد أن اختيار المسرحيات 
العربية غلب ی نشاط جامعة عين شمس لكتاب مضرييت وعوب: بیئما 1 عرص 0 من 
العروض ن" تصوص عربية 4 والنصف الآخر عن نصوص عالية . وعادة ما یتوقف اختيار الكلية 
على أساس مضمون النص ومدى ملاءمة شخصياته وعددها مع أفراد فريق التمثيل بالكلية”". 
من خلال قراءة هذا التقرير يتضح أن السرح الجامعي یعمل وفق خطة منعزلة تخضع 
لاعتبارات داخلية خاصة بكل كلية» ولا يخضع وفق رؤنة واضحة لا یمور به المجتمع من قضاياء 
وكأنه بمعزل عن السياق العام عن المح + مما يدفعنا إلى القول بأن السياق الذي وجد بداخله - 
وهو الجامعة كان بمعزل عن قضايا ١‏ 
ويستعرض التقرير بقفية الأنشطة ف مختلف الجامعات الأخرى: : فیتضح أن الجامعة 
الأمريكية لدیها نظام متبع ؛ 4 فهم يقدمون عرضين في شهري نوفمبر وأبريل من كل عام 2 وعرضا 
باللغة العربية في شهر مارس » تشترك به الجامعه ف مسابقة الجامعات الکبری للجمهورية بل 
ولوحظ من خلال استعراض أنماط السرحیات التي قدمت ف جامعات : : القاهرق وعين 
شمس» والجامعة الأمريكية”" أن هذه العروض كانت بعيدة عن أي طرح لقضايا المجتمع في ذاك 
ا حيث كان الجدل الداثر حول آثار الانفتاح الاقتصادي وتأثیره ان المجتمع »> وكيف يتم 
المسارء علاوة على الصراع العربي الإسرائيلي والصراعات الإقليمية ا فلم نجد 
مناقشة لأي من هذه القضايا. 
وعند استعراضنا للنشاط الجامعي 5 عام ۸ نجد الآتي 
فازت كلية الآداب علی مر السنوات آکثر من مرة 5 بقناع الجامعات لا قدمته من عروض 
و ناجحة على سبيل المثال: “مشعلو الحرائق ” تأليف ماکس فریش ‏ ومسرحية “أول من 
صنع الخمر" تألیف تولستوي» ومسرحیه "موکینبوت" " لبتر فایس» ومن اللاحظ أن السرحیات 
0 مترجمة من الأدب العالي » دون نص لؤلف عربي أو مصري. 
أما النخاط السرجي الخاص بالموسم الذي نعنيه› فقد قدم مسرحية ”صاحبة بلا حوار بلا 
کلمات" من تألیف صمویل بیکیت وترجمه نهاد صلیحه. وکانت هذه التجربه جدیده على متفرج 
الجامعه » حيث شاهد مسرحية بلا حوار» فلاقی العرض ا بين مؤيد للفكرة 
ومصفق للعرض وبين تا کار ينتظر أن ينطق الخلا ر حدة", 
ردود الفعل تجاهه»ء لاله من سوت مختلف قد لا يتقبله الكثيرون» إلا أنها كانت 
تجربة رائدة في مجال المسرح الجامعي. ويلاحظ أيضا أنها عن نص مترجم. 
أما النص كادي وی للکاتب التركي "عزیز سين " پاسم " اوعس طوروس* 2 وقد تم تمصيره 
وأطلق عليه اسم "وحش الوحوش* ¢ والذي يدور حول فكرة مؤادها أن شخصا ضعيفا ومغلوبا على 
أمره مقهور من جيرانه + مما تضطره الظروف للذهاب إلى القسم لنجدته من جیرانه ‏ فیتم حیسه 
e,‏ بطريق الخطأ لمجرد تشابه اسمة مع اسم مجرم آخر هارب من العدالة. . وبسبيب الضغوط 
لكثيرة ة التي يعانيها بطل المسرحية يتحول بالفعل إلى وحش يرعب من أرعبوه 4 الماضي القريب 
0 
أما الممسرحية الثالثة. والتي قدمها قسم اللغة ار نجليزية وهي مسرحية “أوديب ملک" 
لسوفوكليس ١‏ » وقدمت بالإنجليزية » فقد كان لها صدی خاص وأحدثت انبهارا لدى الجمهور 000 
واتجهت الآراء نحو قضية مهمة وهى عدم وجود مسو خاص بكلية الآداب؛ مما يؤدي إلى 
وجود مصاعب جمة لا حصر لها. ويكون له دور ف إعاقة م مسرح الجامعة بالإضافة إلى 
ضعف الإمكانات المادية التي تساعد على قيام حركة مسرحية» علاوة على سيادة مناخ لا يتمتع 
بالحرية الكاملة داخل الحرم الجامعي ؛ ؛ نظرا لسيطرة بعض الجماعات الدينية والمتطرقة التي له 
تقدر قيمة الفن» بل تعتدي بالضرب على أعضاء فریق التمثیل"؟. وهذا الاتجاه الذي ساد الجامعة 
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توافق الی حد کبیر مع ما ساد المجتمع ى هذه القترة من سر ة الجماعات الدينية على مؤسسات 
المجتمع الدني والژسسات الحکومية. والتي حاولت نشر آفکارها بالقوق» ومن بینها محاربة 
القن بكافة آشکاله وأنماطه. 
كانت هناك إشارة إلى أن تجاهل أجهزة الإعلام للمسرح يلعب دورا في عدم وجود وعي 
مسرحي كاف لدى متفرج الجامعة9", 
آما بالنسبة للموسم السرحي عام ۰ فنری آن السرح جامعة عین شمش استمر في 
تقدیم مسرحیات عالية مترجمه وأخرى مستوحاة من ال لكبار المؤلفين, فنجد أن خمس 
كليات هي: : التجارة» والحقوق » والألسن». والتربية . والآداب» قدمت ثمانية عروض مسرحیه : 
اسطورة دون کیشوت تألیف بویرو باییخو. و"الزجاج" لیخائیل رومان» و"مأساة الدکتور 
فاوستس” " تألیف كريستوفر مارلوء و”كأسك يا وطن" E‏ محمد الاغوط و"البوفیه" لعلي سالم 
و”مين قتل برعي" تألیف "لینین الرملي» و"حبظلم بظاظا" تألیف فاروق خورشید. ومنودراما 
"اليوبيل الذهبي" تألیف عماد عشوش"۳. . 
أما العرض الذي قدمته الجامعة الأمريكية على الرغم من أنه عرض لمؤلف أجنبي 
(جوربايي ييف)»ء بعنوان: “التابوت الحجري”» فهو عبارة عن استعارة شعرية ة تنطوي على مفارقة 
ساخرة روا اٍذ تشير العبارة 5 آن واحد إلى التابوت الحجري الذي ابتدعه 0 قديما 
لحماية جثث موتاهم من عبث الأحیاء. وإلى التوابیت الخرسانية السميكة الحديثة التي تستخد 
في دفن النفایات النووية وجثث ضحایا الا شعاع النووي حماية للأحياء. وتطفو دلالة هذه لغار 


الساخرة إلى السطح صراحة في نهاية ی لتحذرنا من میراث الدمار الذي ستورثه الحضارة 
الحديثة يثة للأجيال القادمة: : فأي ميراث نتركه للمستقبل؟ توابيت خرسانية تحمل خطر الدمار 
البشع» جثث ضحايا الإشعاع ستظل تنفث الموت بعد مئات الآلاف من السنين”". 

9 القول بأن العرض الخاص بالجامعة الأمر يكية على الرغم من أنه عن نص أجنبي ء 
فانه استطاع آن یعرض لحدث عالي أثّر على الانسان ف الع أرجاء الكرة الأرضية. فكان عرضاً 
مسايرا للأحداث المجتمعية العالمية. 

وأيا کانت دوافع الاختيار فلا ريب. ف آنه عمل درامي متمیز ینجح رغم سخونة موضوعه 
وحداثته المؤلة ف تجنب الباشرة والخطابية فهو نص يوظف أدوات الشعر من رمز واستعارة 
ومفارقة ؛ فيستدعي إلى عالمه الواقعي صورا وأطیافا عديدة من مخزون الذاکرة البشریه تضفي عليه 
امتدادا في الکان والزمان» فتتتابع دلالاته لتتخطى الحادثة الواقعية التي ينطلق منها وهي 
تر 2 

أما منتخب جامعة اهر قدو مر "سیف العدل" '» وهي محاولة للتأليف من قبل 
نادر صلاح الدین. الذي حاول فیها طرح رؤية سياسية تدين غزلة الاك عن شعبه من ناحية 
وعزلة الثقفین عن الحياة وانفلاتهم في تجمعات تا آخری * فان ما یمیز هذا 
الموسم بروز موهية ة التأليف لدى الشباب. 

أما فريق كلية الآداب فقد قدم عرضين: الأول “عائلة توت ”2 وهو عن نص بولندي من 
تألیف استیفان أوركيني » الا أنه تم تمصیره» ویدور داخل عائلة مصرية ف الفترة التي تلت حرب 
أكتوبر مباشرة فد 

وإذا كان هذا العرض الذي تم تیه قد مس حرب أکتوبر» فقد مر علیه مرور العابرین 
دون مناقشة جادة لهذا الحدث المهم الذي غير مسار المجتمع الصري والعريي وربما العالي. وهذا 
يعطى إشارة واضحة إلى عدم التفات السرح الجامعي لهذا الحدث ؛ مما چعله لا يقوم ب 
ضمن خططه الخاصة بالعروض المسرحية المقدمة .على حشبته, وقد يكون قد ناقشها من قبل. ! 
أننا لم نتمكن من ملاحقة هذه المناقكشات أو رصدها لعدم توافر المصادر التي تدل على ذلك. 

ويأتي العرض الثاني» وهو "الدور والباقي عليكو” » من تأليف مجدي سعيد ومن إخراجه 
وتمثیله. لقد تمیز هذا العرض بأنه خالص للمسرح الجامعي؛ فلم يتم الاستعانة فيه بأي من 
العناصر المسرحية الخارجية فجاء طلابيا خالصا. وهذا ما افتقدناه عند استعراضنا لأنماط العروض 
وأشكالها التي تتبعناها عبر السئوات الاضیه اللهم إلا في محاولة واحدة. 
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وهذا العرض مونودرامي يأتي فيه الحوار بين الشخص" والأشياء التی تحیط به فهو یسب 
ويلعن الأشياء التی تشارکه الحجرق وينتهى إلى حرق الحجرة والإلقاء بنفسه من النافذة. ويكرر 
الشسخص صاحب العمارة تارق ورئیسه ف العمل تارة أخرى حتى يكتسب صفة جميع قوى القهر 
التى دفعت به إلى هذا المصير ”". 

" ويقدم قسم اللغة الإنجليزية السرحية الانجليزية: "کل انسان" وقد قاموا بتمصير لغتها 
وتغييرها بما يتوافق مع العصر والمجتمع*". 

٠‏ آما بالنسبة للموسم السرحي عام ۱۹۳ ی بجامعة القاهرق فقد قدم منتخب الجامعة 
مسرحية "الناس في طيبة' "» لعبد العزیز حمودة ؟ والتي, دارت و حول سب توب الذي 
تؤدي إلى استبدادية الحاكم وتسلطه» وقد آوچ فيها أسطورة إيزيس وأوزوریس* ۱ 

وقد ذکر الشرف العام على المهرجان أنه “كلما تأزمت آحوال السرح الجاد » نظر السرح إلى 
السرح الجامعي باعتباره النقذ التوقع للمسرح المصري". وقد تكون هذه الرؤية الستنيرة ا 
الاي جاءت لاعتبار أن الشرف عليه مؤلف مسر حي ف المقام الأول؛ ومن ثم يدرك أهمية ۳ 
الذي يلعبه السرح الجامعي 5 بث الوعي لدی الطلاب. 
وقدمت جامعة عين شمس عرضها السرحي في عام ۶ بعنوان : "انتحار لذیذ". وقد دار 
حول مشکلات المجتمع الصري وسلبیاته "۳. 
آما الهرجان السرحي بکلیات جامعة طنطا للموسم نقسه فقد قدم عروضا من تألیف كبار 
الکتاب والولفین: حیسث کانت "آرض لا تنبت اردور لمحمود دیاب و"سهرة انرا 
لألفريد فرج › و "منین أجيب ناس" " لنجیب سرور » و "فوت علينئا. بكرة" لمحمد 1 و "حسن 
الزير” لعبد المعطي شعراوي» و”هرقل في المدينة”» و“قال المثل"» و“السلطانية”» و“الصندوق”9", 
أما مسرح جامعة القاهرة. فقد قدم مسرجية "ثورة الوتی" " تأليف أورين شوء وترجمة فؤاد 
دوارة» وقد دارت فكرة المسرحية حول الحرب والسلام من خلال صرخة في وجه الذين يدعون 
جروت ومنهم تجار السلاح + تلك الحروب التي یضعها جنرالات الجيوش من أجل تحقيق تحقیو 
أمجاد شخصية على حساب الجنود الصغار ضحية هذه الحروب” 3 
وهذه المسرحية على الرغم من أنها عن نص عالي» فقد اتسقت ت مع ما هو سائر في المجتمع 
من الجنوح ۳۱ ا ونبد ذ فكرة الحرب التي تجلب الدمار والهلاك للشعوب» وتقضي على أي 
خطط تنمویه. وربما أتى هذا العرض عن فكرة ورؤية واضحتين لا يدور على ساحة ا 
:وتم - آیضا - تقدیم عدد من العروض منها "الخططین" لیوسف ادریس » ا 
العزة” تأليف محمد عبد اللّهء و"کرنفال الأشباح”. تأليف موريس دي كوبراء و“الرجل الذي أكل 
وزة " تألیف جمال ید القصود » و"بکالوریوس ف حكم الشعوب 0 تألیف علي سالم » و “جبلاية 
واحد" " تألیف علاء الصري» و"موت فوضوي صدفه" لداریو فو. و"عزض آلبوم فوتوغرافیا" " تألیف 
جون هت براون› وأيضا " کومیدیا آودییب" ' تأليف علي سالمء ومسرحیه "عسکر وخرامیه 
تألیف ألفريد فرج و ”حلم ف الممنوع 3 تألیف جمال عبد القصود» ری ليلة حرب " تألیف آبو 
العلا السلاموني» واخیرا "رومولوس لیم" تأليف فريدريش دوريئمات 
يلاحظ من خلال هذا العرض أن هناك توازنا إلى حد ما بين النصوص العالمية› والنصوص 
العربیه زاتصریه ؛ وتميز أيضا هذا الوسم بأن الإخراج كان لطلاب الجامعة. 
أما الجامعة الأمريخيه فقد قدمت ثلاثة عروض: الأول من لتوفيق الحكيم » وهو عرض 
“عرف كيف يموت ” والعرض الثانى لتوفيق الحكيم أيضًا وهو "أغنية الموت ا أما العرض 
الثالث فکان یسمی "عفاریت حمزة وفاطمةت وهو من تأليف طالبة في الجامعة ومن إخزاجها ”“. 
من عروض الجامعة الا مريكية آنها ترکت ثلث ما يقدم من نصوص لتأليف الطلاب 
تیا هه للأفكار المقدمة. والتي عبرت بحرية عن رؤية الشباب للاجیال السابقة» فالنصوص وان 
كان قد مضى زمن على تأليفهاء و ا قضايا مطروحة على الساحة في ذلك الوقت. 
ومن ثم تأتي غالبا عروض الجامعة الأمر يكية مغايرة لما يقدم على مسارح الجامعات الأخرى. 
يعد وج الجامعة - إذن - الروافد المهمة للحركة المسرحية› شأنه ف ذلك شأن 
السرح الجامعي ف العالم التقدم ؛ فهو أحد مقاييس حركة المسرح بشكل عام » وأحد مصادر التنمية 
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الثقافية من خلال ما یقدمه من نصوص تحمل دلالات وقیما تبث في القاعدة الكبيرة ممن یتحملون 
سیم المجتمع مستقيلا. : 
لقد ابرزت ما يلي : 

)١١‏ قضايا عامة تختص بتقنیات السرح الجامعي والياته: 
۱ - یعتمد السرح الجامعي على مواهب الطلاب ی التمثیل بشکل آساسي. 
۲ - یعتمد السرح الجامعي حي بعض الأحيان - على مخرجين من الطلاب» وفي أحيان أخرى 
یعتمد علی مخرجین محترفین. 
۳ج ظهرت 5a‏ ف حالات نادرة - موهبة الطلاب ف مجال التألیف. 
هو - فیما یتعلق بمدی الرونهة التي تتعلق باختیار النص ‏ فانه یخضع للعدید من الأسس التي 
حجمت الاختيار وحصرته في دائرة مغلقة. وقد ظهر هذا في فترات بعينهاء. وخصوصا بدءا من 
أواخر الثمانينيات إلى منتصف التسعينيات. لذلك فرضت نوعية محددة من النصوص من قبل 
جماعات الضغط السيطرة علی الاتحادات الطلابیه. ۱ 
ه - هناك نوع من القناعة أو الاتفاق الخقي علی اختیار نصوص سبق تقديمها في أكثر من مكإن؛ 
مما يدل على ضعف الثقافة المسرحية» وبالتالي يؤدي إلى الانحصار في عدد محدد من النصوص. 
( قراءة في المسرح الجامعي: استخلاصات عامة 1 
٩‏ سب ارتبط السرح الجامعي في الستینیات بما ساد المجتمع من قضايا تمحورت حول محاربة 
الطبقات الرأسمالة: فاختيارات النصوص» سواء أكانت عالیه مترجمف. أم عربية مصریه » دارت 
في فلك هذه القضية؛ ومن ثم وظف المسرح الجامعي بوصفه وسيطا ليؤسس ويعضد ما ساد من آراء 
ومبادئ عمل النظام السياسي على نشرها. 
۳ - ] ستمر السرح الجامعي حتی بداية السبعینیات في الضي علی الخطوات نفسها: فلم یختلف 
کثیرا» حيث انتقی عروضا تهتم بقضية الصراع العربي الاسرائيلي» وهي القضية التي فرضت 
نفسها بشدة في ذلك الوقت. 
۳ - ساد المسرح الجامعي - في النصف الثاني من السبعینیات "" ما عم السرح السائد من تغيرات 
ی ا ف وویضا كان ذلك عن قمد بسن قبل التطاء ی و ا 
بشكل عام. والسرج الجامعي بشکل خاص ؛ وجعله منفصلا عن قضايا المجتمع. وإن كان الهدف 
الکامن يتجلى في تهميش دور الجامعة وانفصالها عن المجتمع ؛ ومن ثم تقويض الحركات الطلابية 
التي قد تشكل مصدر قلق للنظام السياسي. 
>٤‏ - استمر الدور الهامشي للمسرح الجامعي ف مرحلة الثمانينيات» وربما تقلص دوره نتيجة 
سيطرة بعصض جماعات الضغط التي سيطرت على الاتحادات الطلابية. 
و - جاء السرح الجامعي - في مرحلة التسعينيات - عارضا لعدد من النصوص السرحيه العالیف 
التي اتسقت مع ما ساد المجتیع» وإن بدا عليها أنها. من غير تخطيط مقصود وخضع لرؤية كل 
فريق على حدة (إلا أن هذه الفترة تميزت بظهور عدد من النصوص المؤلفة للطلاب » وأيضا ظهور 
مواهب ف مجال الإخراج). 
5 - سادت العدید من التصوص العالية آو العربية والتي تكررت عبر سنوات متعددة ق 
الجامعات المختلفةء وكان هناك اتفاق ضمني على هذه النصوص؛ ومن ثم كان هناك تكرار للأفكار 
المتضمنة عبر النصوص 
¥ — لم تخرج جهود ال الجامعي بشكل عام عن دائرة التبعية للمسرح الساند. وعلی الرغم من 
وجود محاولاات للخروج من هذه الدائرة. فإنها قد تفاوتت ف مدی جديتها ومسافة تحررها ف 
البحث عن مضامین جدیدة ومناقشة بعض القضايا التي تخص الشباب وتجلت هذه المحاولاات 
بصفة خاصة في مجال الإخراج (وقد برز في هذا المجال نموذج الجامعة الأمريكية). 

وإذا كنا قد طرحنا رؤية تشخيصية لأوضاع السرح الجامعي » فإننا نميل إلى تقديم رؤية 
تحمل سيناريوهات لااصلاح» تقوم على أن أي أساس لل<بداع ف هذا المجال يقوم على معايير 
الفکر الستنیر والجودة التقنیه. ووعینا بالوظیفه التی یودیها السرح الجامعي؛ فهي وظيفة تنويرية 
ما و ما ره ی له ا 
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لشاکله ومشکلات مجتمعه » بدلا من حلول وهمية غير واقعية. 

فالقضية تتبلور ف طبيعة المسرح الجاسي ووظيفته 5 المجتمع الذي نريده أن یکون تعبیرا 
عن رژی شبابه الجاد. E‏ يدفع نحو نحو النهوض بالمجدمم ؛ 4 لذلك فإننا في حاجة إلى 
تضافر الجهود للعسل علی النهوض بهذا السرح الذي يعد بمثابة أحد الروافد الهمة للتنمية 
الثقافية في المجتمع . 
الهوامش: 
۱ - س. لك ديوب: الأبعاد الثقافية للتنمية» المجلة الدولية للعلوم الاجتماعيةء الیونسکو > ع 211١8‏ توفمير 
۸ ص اص 56 : ۰.۷۱ 
و *منتظور الیوتسکو حول القنية الاجتماهية*» المجلة الدولية تلملومالاجتناعية, الیوشسکو ۰۱6۴6 ماوس 
۰ ص 4. 
۳ "تقریر التنمية الانسانية العربية لعام ۲ برنامج الأمم المتحدة الإنمائي » الصندوق العربي للإنماء 
الاقتصادي والاجتماعي» المكتب الإقليمي للدول العربية» الأردن» ۰۲۰۰۲ ص 0۷. 
4 - عبد الله محمد عبد الرحمن: سوسيولوجيا التعليم 059 الإسكندرية» دار العرفة الجامعیت ۰۱۹۹۱ 
ص ص ۱۱۷ - ۱۹۸ 
ه - شفيق الغبرا: المؤسسات والتنمية السياسية العربية» حالة الكويت» المستقبل 0 بیروت ۰۲۲۹۶ 
مارس ۰۱۹۹۸ ص ص ۳۰: .٤٥‏ 





5 - عبد الله محمد عبد الرحمن: مرجم سبق ذکره» ص 4 ۱۷. ۳ 
۷ عبد الرحمن عيسوي : تطویر التعلیم الجامعي العربي» دراسة حقلية الإسكندرية» دار منشأة العارف» د. 
ن» ص ۰۱۸ ۰.۱۷ 
۸ محمد منير مرسي: الاتجاهات الحديثة فٍ التعلیم الجامعي العاصر» وأسالیب تدریسه. القاهرة دار 
النهضة العربية2» ۰۱۹۹۲ ص ص ۰۲۰ ۲۷. 
4 - أحمد آبو زید: ما قبل السرح» الفکر» الکویت ‏ المجلد السابع عشر» العدد e‏ مارس ۰۱۹۸۷ 
ص ص ٩‏ : ۲ ۲. 
Carlson, Marvin, ۲ Semiotics, Sign of life, Theater Audiences and the Reading of‏ )10( 
performance, New York, Indiana university, Bloomington and Indianapolis, 1990, pp.10 25.‏ 
Zakes, Mda, People Play People: Development Communication Through Theater,‏ )11( 
„London, Zed Boks LTd, 1993 , pp. 179 3‏ 
Carlson, Marvin, op. cit.‏ )12( 
Kershow Baz, The Politics of performance radical Theater Cultural Intervention,‏ )13( 
Routledge, London, and New York, 1992 , pp. 1: 10.‏ 
ورد فی : نسرین البغدادي: جمهور السرح الصري» دراسة ميدانية»› المركز القومي للبحوث الاجتماعية ' 
والجنائية» التقریر الثانی» القاهرت ۲۰۰۰. 
Carlson, Marvin, op. cit.‏ )14( 
٠‏ > ان أوبرسفلد: قراءة السرح» ترجمة مي التلمساني. القاهرة وزارة الثقافة» مهرجان القاهرة الدولي 
للمسرح التجريبي» 6:14 ص ص 554 --507. 
Smiley San, Theater: The Human Art, New York Harper Row, 1987. , p. 24‏ )16( 
۷ "7 محمد برکات : حول مهرجان جامعة التاهرة للفنون السرحيت مجلة السرح» القاهرة» الهيئة المصرية 
العامة للكتاب» ع ۱ السنهة الرابعة » مایو ۰۱۹۷ ص ص ۳۳: ۳۸. 
۸ - ا مرجع نفسه. 
۹ - عید الصی اللیثی واخرون: الهرجان السرحی الخایس لجامعة القاهرت جامعة القاهرة اللجنة الفنیت 
اتحاد طلاب ارت القاهرة ابریل ۰۱۹۷۱ ص ۳. : 
۰ 77 سامية حبیب: النشاط السرحي في الجامعات والعاهد الصرية» مجلة المسرح» القاهرق الهيئة المصرية 
العامة للكتاب» العدد الأول» يناير مارس ۰۱۹۸۷ ص ص ۱۷۹: ۱۸۲. 
۱ -المرجع نفسه. 
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۲ - تضمنت عروض مهرچجان السرح الجامعي لعام ۰ - ۱۹۸۲ الاتي : 

أولا: جامعة المقاهرة : مهاجر پبریسبان » بكالوريوس في حکم الشعوب » المارد 2 الجحیم » »> حفل سمر من أهل 
زرقاء الیمامة » مشعلو الحرائق. 

ثانيا: جامعة عين شمس: السؤالء العاملونء هاملت يستيقظ متأخراء لعبة اللعنة» المجاذیب البوفیه 
٣‏ = حنقي محمد حتفي : النشاط المسرحي بآداب القاهرة» مجلة المسرحء القاهرة» الهيئة المصرية العامة 
للکتاب. العدد السادس. ایریل - یونیه ۰۱۹۸۸ ص ص ۰۱۹۰ ۱۹۱. 


4 - الرجم نفسه. 
° — المرجع نفسه . 
= ا مرجع نفسه. - 
۷ — الرجع نقسه. 


۸ - نجلاه جلال علام: جامعة عین شمس. الاکتفاء الذاتي» مجلة السرح القاهرق الهيئة المصرية العامة 
للکتاب. العددان السادس عشر والسابع عشرء مارس» ابریل»» ۰۱۹۹۰ ص ۳۲. 

۹ - نهاد صلیحة: جولة في السرح الجامعي» مجلة المسرحء القاهرة» الهيثة الصرية العامة للکتاب» ع الثامن 
والتاسع عشرء مایو یونیو ۰۱۹۹۰ ص ۰۳۱ ۰۳۲ 

° الرجم نفسه. 

.۳۶ ۰۳۳ نهاد صليحة: منتخب جامعة القاهرة على مسرح رعاية الشباب› الرجع نفسه ص‎ - ١ 

۲ - سارة محمد: قاعة جديدة للعروض السرحیة مجلة المسرحء الرجع"نفسه ص ۰۳4 ه". 

۳ المرجع نفسه. 

۶ - ز. م. هکذا یقدمون الیوم مسرح العصور الوسطی» مجلة السرح» الرجع تقسه» ص ۰۲۰ ۳١‏ . 

هم - عبد الفتاح البارودي: للنقد فقط جریدة الأخبار. القاهرت عدد ۰۲۷۱۹ ۱۹۹۳/۲/۱۲. 

۰ - نسرین البغدادي: الحرکة البداعية والبناء الاجتماعي السياسي لصر دراسة حالة السرح الصري من 
۲ ؛ ۰۱۹۸۱ رسالة دکتوراه» غ. م. كلية الدراسات الانسانية» القاهرق جامعة الأزهر ۰۱۹۹۲ ص ۱۷۰. 

۷ - عن البارودي» الرجع نفسه. 

۸ - کل الفنون» الجمهوريتة القاهرقت عدد ۰۱5۹6۸ > فبرایر ۰۱۹۹۶ 

۹ - عاطف دعبس؛ الیوم بداية الهرجان السرحي لطلاب جامعة طنطاء جريدة الوفد. القاهرة عدد ۲۲۰۱ 
۹( 

۰ - “ثورة الموتى في جامعة القاهرة" جريدة الأحران القاهرق عدد :۰۸ ۱۹۹5/۲/۲۱ 

0 - حسن عبد الرسول: الهرجان السرحی لجامعة القاهرت جريدة الأخبار القاهرق عدد ۰۱۳۰۹ ۳/۲۶/ 
5 . : 

۲ 7 "توفیق الحكيم وعيد الهادي الجزار على مسر الجامعة الأمري ية“ › آخبار النجوم» القاهرت عدد ۰۸۰ 
-. 

۳ - عزيسزي الشاهد والستمع » ا مصرية 4 على مسرح الجامعة الأمريكية › مجلة أكتوبر» القاهرة» عدد 
۲ ۰۱۹۹/1/۱۷ 
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فيط قر ع 

فى عدد خريف ٠٠١54‏ من المجلة الأمريكية "ذی کینیون رفیو " ۳6۵۷۱۵۸۷ 6۵۲۷۵۲ ۲۳6 
مقالةه عنوانها "مهمه المترجم” من قلم باتریشیا فیجدرمان» المحاضرة فی قسم اللغة الإنجليزية 
وآدابها بكلية کینیون» تتصدرها كلمة للناقد الأْدبی والفلیسوف الألانی فالتر بنجامین یقول فیها : 
"الترجمة» بخلاف العمل الأدبی. لا تجد نفسها فى مركز غابة اللغة» وإنما فى الخارج فى 
e‏ الحافة الملوءة غابات ". 

تقول الكاتبة : “ومع لعي ل ان یستدعی : وأن یلمس وأن يضم أو يلفف. عندما 

دخل المصور الهولندى فان جوخ عالم الفن اليابانى -- ذلك العالم الغريب -- بدأ يرى بلدة آرل -- 
فی جنوب شرقی فرنساء حیث کان یقیم 7" بعینین یابانیتین» علی شكل بقع من اللون» "مثل 
حلم یابانی". وکتب الی شقیقته یقول : "نی آقول دائما لنفسی انی هنا فی الیابان". ونسخ صورا 
مطبوعة للمصور الیابانی آندرو هیروشیجی مضیفا الیها حروفا يابانية» وأحاطها بأطر ولف 
مضمونها. آو بمعنی آخر : ترجمها. وبهذا تماهی؛ ولم یتماه. مع ما یراه. انه ینظر» ويستدعى»ء 
وينادى. إن الترجمة الحقةء فيما يقول بنجامينء شفافة » وهى لا تحوجنا إلى کلام. 

فى رواية مارسيل بروست “بحثا عن الزمن المفقود” يبعث بروست باحدی شخصياته 
برجوت - وهو كاتب مشهور- إلى معرض فنى ليشاهد لوحة المصور الهولندى فيرمير (من القرن 
السابع عشر) المسماة “منظر لدلفت” (مدينة هولندية). ويفكر برجوت قائلا : قد كان يجمل بى أن 
آکتب بالطريقة التی برسم بها فیرمیر» آن آمر علی کتبی بطبقات قليلة من اللون. ويقول إنه كان 
واجبا عليه أن يجعل لغته ثمينة فى حد ذاتهاء كهذه البقعة الصغيرة التى تمثل حائطا أصفر. إن 
البراعة التى أبداها فيرمير فى تلوين تلك البقعة الصفراء الصغيرة» رغم أنه لم يكن ثمة ما يلزم 
الصور بأن یتجشم کل هده الشقة فی سبیل تلوينهاء جزء من محاجة بروست عن الفن : إنه 
یقربنا من قوانین عالم مغایر» عالم قائم علی الرحمة والضمير المدقق» والتضحية بالذات» عالم 
مختلف کكلية عن عالنا هذا. وعند بروست أن کتب برجوت وتصاویر فیرمیر» تدنو بنا من ذلك 
العالم ومن القوانین غیر الرئية التی ترسمها علی قلوبنا -- فیما یقول- ید مجهولة. فبروست یقول 
ان الفن ذاته" ترجمت ونداء وانتظار لسماع الصدی. 
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قيال بنجامين إن جمّل بروست تجعل "نیل اللغة" یفیض» ویخصب. ومن المحقق أنه لا 
آیمکن الاحاطة بتخومها: فالعین تسافر عبرها بنوع من الرعب متسلقة هذه العبارق أو مرتطمة 
بتلك الجملة أو متوقفة آمام جملة اعتراضية. فأنت» بازائه» کمن یقف علی حافة متسمعا صدی 
قادما من الغابة. وقد أسلم نفسه لحلاوة الصباح وان کان لا یدری ما الذی سیعقبها. وعندما 
ینقض بروست عنه الأئواب اللكية للغته . فانك تتحول ای شريك له فی خبرته. 
إنما المجاز ترجمة لخيرة لا سبیل لقولها. واحاطة بروست بماضیه آشبه بنهر من 
الاستعارات وأقيسة التمثيل» استکشاف یبدو لا نهائیا. أصیلا. لا نهاية له. علی حافة الغابة. 
إنه يبدو وكأن لديه کل الوقت اللازم لانتظار الصدی القادم من آعماق الغابة : وقت کاف للجلوس 
قرب نهر سريع الجريان» مراقبا سمكة بطيئة تمويج زعنفتها الظهرية» أو لتدع مسافات الصحراء 
تنبسط أمامك إذ تنظر إليها من نافذة عربة. فالمجاز هو الصدى من الحافة المملوءة غابات» والزمن 
الضائع تتردد ذبذباته فى اللحظة الأجنبية التى غدت الآن فى متناول اليد. 
يهودا اميكاى 
حوی ملحق جريدة نیويورك تایمز لراجعات الکتب 8001 ۲۱۳65 ۷۵۲۲ ۱۱۵۷ ۲۳6 
۷ الصادر فی ۲۱ نوفمبر ۲۰۰6 شذرات خلفها الشاعر الیهودی الاألانی الولد یهودا 
آمیکای الذی ولد فی ۱۹۲4 وتوفی فی سبتمبر ۲۰۰۰ عن اثنى عشر دیوانا: شعریا. وهذه الشذرات 
التی تنشر لول مرة بعد موته مودعة باحدی مکتبات جامعة ییل الأمريكية. وفیما یأتی أترجم 
بعضا منها : 
- كل ما يعيش ويبة 

لأكثر من يوم بعد موتنا 
أبدى. 
إننا نعيش فى أبدية الآخرين.. 
نحن أبديتهم . 
نحن لا نرغب فى أن نرى الغابة 
إننا نرغب فى رؤية الأشجارء الشجرة. 
الطفل » لا الجنس البشری. 
- هاهنا ليس الموت عميقا إلى هذا الحد 

بوسعك أن تقف فيه. ٠‏ 
- الله 

الجسر بين 

الخیر والشر. ۱ 
الفرق بین الزواج والحب 

هو الفرق بين الشرطة والجیش. 
- إلغاء عرس يترك علامة على العالم 

مثل حادثة مرور. 
- أود أن أتقبل مخلوقات الإنسان 

حتى المعقد منها 

مثل حب عظيم أو آلة معقدة 

على أنها أشياء طبيعية» مثل صخرة» مثل زهرة. 
- انه یأکل حبا 


9 لغ ب ا سس سس سس سب دوریات انجليزية . 


ويتجشأ كراهية 
ديزي افا 
ويبصق دما. 
- من الشيطان : عجل 
من الله : لا تتسرع ۱ 
وأنا ممزق بينهما. 
شىء ونقيضه 
وقفا بالباب 
ودخلا.. 
لقد دعاهما شخص ما 
7" الصحراء آشبه بمائدة فارغة بعد وجبة 
- انی آتيك عاشقا 
دون ا 
كلما 0 يحجل غبير بالطب و ان رلت العف 
على يدى خبير 0 بالطب. 
الذى ولدت فيه 
سافر إلى الأماكن التى سيولد فيها آخرون. 
بيت العشاق 
بيت ملؤه الأنوار 
مختف فى الظلمة الكبرى بالحديقة 
لئن كئا سعداء الحظ 
فسيقوض البيت وسيطلق سراح النور 
(كى يضيء) العالم کله. 
إسحق نيوتن 
وفی "جريدة نیویورك لراجعات الکتب" 6۵۷۱6۷ ۷۵۲۷ ۱۵۷ ۲۳6 (۲ دیسمبر ۲۰۰) 
يكتب أنتونى جرافتون» المحاضر فى تاريخ أوربا فى عصر النهضة بجامعة برنستون مقالة 
عنوانها “طرق العبقرية”» يتحدث فيها عن معرض أقيم بمكتبة نيويورك العامة فى الفترة من ۸ 
أكتوبر ۳۲۰۰ إلى٠ه‏ قبرایر ۵ تست عئوان “اللحظة النيوتونية 5 : العلم وصنع التقافه 
الحديثة” » كما يعر ض کتالوج العرض الذی حرره موردخای فينجولد وصدر عن مكتبة نيويوركك 
العامة بالاشتراك مع مطبعة جامعة أكسفورد فى8١؟‏ صفحة. 
یقول آنتونی جرافتون : ان هذا العرض الفخیم یحوی مخطوطات اسحق نیوتن -۱٦٤۲(‏ 
۷ وکتبه » وکأنما الزاثر قد انتقل الی الغرفة التی كان يعيش بها فى كلية ترنتى (الثالوث) 
بجامعة کمبردج» وال بیت آمه الذی قضی به سنة تعد سنة العجائب 15ا۴۱۲۳21 300105 فى 
حياته (ه55١555-1ل)‏ إذ اكتشف خلالها - إلى جانب منجزات أخرى- قوانين الجاذبية» وشرع 
فی تطویر حساب التفاضل والتکامل» وتوصل الی آن اللون الأبیض مولف من آلوان الطیف. وفی 
مخطوطاته یلتقی الرء برجل غير عادی» شاب يقوم بأعمال أصيلة على نحو إعجازى» عيناه 
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النافذتان مفتوحتان تتحرکان.فی کل اتجاه. ویداه البارعتان لا تکتبان فحسب وانما ترسمان آیضا 
كل شىء : من التلسكوب الذی جعل "الجمعية اللکیة" تضمه إلى عضويتهاء إلى حركات الأجسام 
والضوء. ۱ | 
وأغلب مسوداته المعروضة هنا تجمع بين الكتابة والرسم. لقد كان نيوتن» شأنه فى ذلك 
شأن جاليليوء مجربا بارعا جريئاء يحذق استخدام أدواته ويرغب فى المخاطرة. كان يراقب 
النجوم والکواکب ويحدق مباشرة فى الشمس. ولکنه کان فى المحل الأول رياضيا احتاج إلى 
إخراج رسوم توضيحية معقدة والقيام بحسابات لا نهاية لها - إلى جانب رسوم تخطيطية حية - 
کی یقدم نسقه الجدید للطبيعة. ۱ 

وكان كاتبا غزير الإنتاجء ۰ ملاحظاته ا آشبه بالصور التخطیطیه فی کراسة رسام 
عظيم. وهى تبين كيف 5 شق طريقه بين عدد من المشكلات» كبيرة وصغيرة» كانت تشغله : طبيعة 
الضوت طبيعة الحرکة مشکلة الأجسام الساقطة الشكل الإهليلجى لمدارات الكواكب وسببه. 
ومرة تلو مرة نجده يعود إلى کتبه ودراساته بالراجعة والتحسین ومعاودة النظر. 

وهو یکتب بأسلوب واضح مباشر یذکرنا بدیکارت الذی لم یکن نیوتن یحبه. ان مسوداته 
التعددة تعبر عن منهجه فى الاختراع والاکتشاف بحيوية وقوة هائلتین. 

تلقی نیوتن تعلیمه فی مدرسة جرانثام ثم فی جامعة کمبردج» ولهما یدین باجادته 
اللاتينية. اللغة الدولية للعلم والدرس فی زمنه» فضلا عن اجادته الاتجليزية. ومسوداته الکتوبة 
بهاتین اللغتین تنم على طلاقة متساوية فیهما معا. کذلك عرفه معلموه قدامی الکتاب الاغریق 
واللاتین» وزودوه بمجموعة حادة مصقولة من الأدوات لتفسير نصوصهم » ووجهوه إلى دراسة آمور 
معقدة تبدو لنا اليوم جافة لا حياة بها. لقد كرس جزءا كبيرا من وقته مثلاء لضبط تواریخ 
الأحداث فى التاريخ الصری واليهودى واليونانى والرومانى القديم» وربطها بمعارفه فى الفلك» 
وبذلك سبق إلى نوع من الدراسات البينية كان جديدا فى عصره. 

٠‏ كذلك كان مولعا بالسيمياء (الخيمياء) أو الكيمياء القديمة المشغولة» مثلاء بمحاولة تحويل 
العادن الخسيسة إلى ذهب» وقد اختلف الدارسون فى الحكم على هذا الجانب من اهتماماته : 
فمنهم من عده برهانا على شذوذ فى شخصيته أو حتى جنون. ومنهم من عده مفتاحا لإيمانه بمبدأ 
التجاذب الذى يربط بين الأجسام + جميعا. وكثيرا ما ثارت المعارك بين معتنقى هذه الآراء المتباينة. 

وكان نيوتن يعلق أهمية 56 على المؤسسات» خاصة المؤسسات العلمية الجديدة التى 
ظهرت فی عصره مثل "آكاديمية العلوم" فی باریس و"الجمعية اللکیة" فی لندن؛ فقد کانت هذه 
الهيئات تمثل شيئا لم يكن له وجود من قبل - على الأقل منذ مكتبة الإسكندرية القديمة - 
نعنى: مراكز بحثية متخصصة. لقد اضطلعت هذه الأكاديميات بمهمة دراسة الطبيعة من شتى 
جوانبها وقدمت مناهج تعليمية للعلماء الشبان» وطرحت مشکلات . وقامت بدور الحكم فى صدر 
الحلول والاکتشافات الجديدة. 

ویختم جرافتون مقالته بقوله : لقد آعاد نیوتن تعریف دراسة الطبيعة حین أصر على أنها 
يجب ألا تقوم على فروض وإنما على براهين. وما لبث أتباعه -- على انشعاب السبل بهم- آن 
تقبلوا هذا المبدأ الأساسى وجعلوه أساسا لكل علم ابتداء بعلم النفس وانتهاء بعلم الاقتصاد. 


دوریات انجلیزیه _ 





سس س 341 





نھ تمم و کی کے وی کک 








ف عوهت رقم SÎ‏ الصادر في فبرایر ۵ ۰۲۰۰ كرست مجلة مجازين ليتيرير 
ittéraireا Magazine‏ ملفها للقديس أوغسطين . ذلك القديس الذي ألهم توما الاكوينى_ولوثر 
وکالفن بشأن قضایا الایمان والخطينة الاْصلية والقدر. والذي قرأً شاتوبریان 06۳۵16200۲۵00 
"اعترافاته" ' فتأثر بها تأثرًا بالعًا. لم تعد صورة "القدیس* هي الحاضرة ف الأذهان › بل طفت علي 
اج بقوة صوره 5 الفيلسوف الذي شكل نقطة تحول من العصور الوسطي إلى المسيحية و یر بهذا 
ا ا الغربي. کما کان ر الذاتية a‏ ف توجیه تصورنا ا انطلاقًا من 

وتأكيدًا للبداية التي : قدمت المجلة 0 هذا اللف » جاء القال الأول يحمل E‏ "نشاهة 
الإنسان الغربي وتكوينه” بقلم جان كلود إسلان 5۱10 30-013006عل 2 وهو . كاقت العديد من 
۱ المؤلفات عن القديس أوغسطين وفكره. 
بداية 2 ينفي إسلان الاتهام الذي وجه للقديس أوغسطين بأنه آحد عوامل اعتام الحضارة 


الغربية» ويري أنه - علي العكس من هذا - أسهم في اجتیاز الغرب لرحله القرون الوسطي 


بتأكيده قيمة التجربة والزمن» فكان بهذا مؤسسًا للإنسان الغربى. 

ويري الكاتب أننا حينما نقرأ أعماله نكتشف أولا أسلوبًا خلفه إنسان يبتعد كثيرًا عن 
أسلوب أفلاطون التحليلي البارد. فأسلوب أوغسطين مليء بالحب بحيث يقترب كثيرًا من 
انفعالات الحياة الفعلية. ومع هذاء ثمة مخاوف خافتة بشأن فكر أوغسطين» ربما هي التي 
أسهمت في ابتعاد البعض عنه » وهي تتعلق بأسلوبه الغامض المتشائم الذي اتهم بسببه بأنه أسهم 
في إعتام الحضارة الغربية. وباختزاله تعاليم القديس بولس بشأن الخطيئة فقد أرسي» من ناحية 
أخري. فكرة الخطيئة الأصلية التى تحولت إلى عقيدة سيطرت طويلا على العقلية الغربية» فارضة 
فكرة الذنب الأصلي والتشاؤمية التي لم تعرفها المسيحية اليونانية الأكثر استنارة. وبما أن هذه 
الخطيئة - فيما يرى إسلان - تتناقلها الأجيال» فإن هذا ينتقص من شأن الجنس. كذلك فعلت 
أفكاره بشأن المصير الإنسانى المقدر بشكل مسبق» والتى تطلب الأمر بعض الوقت قبل أن تحل 
محلها فكرة حرية الإنسان وحرية تفكيره في اختياراته. كذلك اتهم أوغسطين بأن فلسفته 


342 








الأفلاطونية قد رسخت التفکیر في ضرورة التخلي عن میاهچ الحياة "العابرة والزائلة" ی سبیل 
"لباهج الخالدة" التي لابد من تخيرها دون غيرها. وبتأكيده أننا منساقون بالفطرة إلى المباهج 
الزائلة فقد أغرق الغرب في دوامة من الإحساس بالذنب» لم يخرج منها إلا بالثورة والتمرد. 

ولا يري إسلان في هذا تعارضًا مع كونه مؤسسًا للإنسان الغربي» وذلك بالنظر إلى الوجه 
الاخر للشخصیت وال دورها المحوري ق الفکر الفلسفي. فتأمل هذا الجانب يجعلنا ندرك أن 
الفکر التجريدي الكلاسيكي الديكارتي جاء متأخرا للغاية قیاسْا إلى فكر أوغسطين الذي جرؤ من 
قبله بقرون عدیدةق علي التحدث عن ذاته. وعن الشاعر التي تعتري جسده وروحه. فقد تحدث 
آوغسطین بضمیر ر التکلم» »> مما أتاح لنا إدراكا للقدر الإنساني أشد رحابة وتنوعا. يقول أوغسطين : 
“إني علي يقين لا يداخله مس من أشباح أو آوهام ناتجة عن الخیال آنني موجود لذاتی التی 
أعرفهاء وأحبها. ولا أخشي علي الاطلاق بهذا الشأن حجج لا کادیمیین. 0 أخشي أن يقولوا لي : 
وماذا لو أنك مخطئ؟ إن كنت مخطنَاء فأنا موجود”. 

وبهذا كان في کل مرة یشق طریقا جدیدا. فهو أول من قاد الغرب من العصور الوسطي إلى 
السيحية» وبهذا يكون حداثياء ويكون كذلك كل من يعي الأحداث ويأخذها ق الاعتبار. وهو 
صاحب هذا القول المدهش: “لا يؤمن أحدكم بشيء قبل أن يفكر - أولا - أنه لابد من الإيمان 
به" 

ثم إننا نضع هذا الرجل في الصف الأول» لأنه تحدث بضيغة المتكلم في “الاعترافات” 
واستخدم الضمير “نحن” في مديحه للرب» وتأمل تجربة الإنسان الخاضع للميلاد والموت. ولكنه لم 
يجعل من هذه الاعترافات وسيلة للحديث عن التفاصيل المؤلة» بل اتخذها سبيلا للحديث - 
یت خی ها کات علي خروانما عم اميم غل 

والیوم» 4 ظل هذ المتغيرات العالمية» نأمل أن نجد لدي أوغسطين طريقة نصوغ بها 
الحاضر والاضي الذي براه موجودا في الحاضر. فالذاكرة بالنسبة الیه هي "حضور العقل في الذات" 
وهو يفكر في الحاضر بين ماض ومستقبل. وهذا هو معني ار الشهيرة التي وردت في 
الاعترافات: “القول بأن هناك ثلاثة أزمنةء الماضي والحاضر والمستقبل» هو قول غير دقيق. 
والأصح -- بالتأكيد - هو القول بأن هناك ثلاثة آزمنت هي : حاضر الاضي وحاضر الحاضر. 
وحاضر المستقبل. حاضر الماضي هو الذاكرة» وحاضر الحاضر هو الحدس» وحاضر المستقبل هو 
الانتظار“. 


وعن کتابه “الاعترافات” ما بين القديس أوغسطين وجان جاك روسو یتساءل لور ان 
جيربييه ۲ Laurent‏ عن سیب اختيار روسو للعنوان نفسه ليطلقه علي سيرته الذاتیه. 
ويرى جربييه أنه بعض النظر عن المقاربة الشكلية بين النصين هناك بالفعل توازن حقيقي يمكن 
أن نستخلصه يده ففي 0 یصف ب آوضطین مأساة sd‏ الإرادة الذي ۰ ومنعه من . 
الأصلية التی يحدثنا e‏ في كتابه “مدينة 3 الإله” 2 وتتمثل ف انقسام إرادة آدم الذي فضل حب 
الذات» وجعله يسبق حب الله» فما كسب بهذا الا تبعيته. هذه التبعية الداخلية المرتبطة بانقسام 
الإرادة هي المؤسّسة للتبعیه الدنید. . و بمعني آخر. حینما یحتاج الانسان إلي سيد فلأنه فقد قدرته 
علي حكم ذاته. لهذا كانت هناك حاجة لوجود ملوك» بصفتهم ممثلين لله على الأرضء» تكون 
مهمتهم إعادة الوحدة بالقوة إلى إنسانية فقدت إلى الأبد توافقها الداخلى والخارجى. وبهذا يكون 
في الاعتراض على حق اللك الالهی اعتراض على حتمية الانقسام. 
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ومن هذا المنطلق» نجد روسو في عقده الاجتماعی یرفض تحدیدا شرعية أن يسيطر علينا 
الإحساس بالخطيئة. فالشرعية الوحيدة التى يمكن أن نتخيلها لملسيطرة» لابد أن تتمثل فى اتفاق 
الإرادة الفردية التى تتضافر لتتولد عنها الإرادة العامة. كذلك يفرق روسو بين الكبرياء وحب 
الذات» فهذا الأخیر هو !حساس طبیعی خال من أي كبر والائسان یمنحه الاستقلالية اللازمة 
للإرادة العامة. بينما الإنسان عند أوغسطين فقد روحه في تلك الاستقلالية. 

أما لوسيان جيرفانيون 16۲0۳۵8۳0۳0 60عا ‏ عضو رابطة الأكاديميين بأثينا ومؤلف 
أعمال عديدة عن القديس أوغسطين» فقد سعى في مقاله للإجابة على هذا التساؤل: هل أوغسطين 
یحاول الکاتب رصد معني آن تکون فیلسوفا ما بین القرنین الرایع والخامس الیلادیین 
حینما کان آوریلیوس آغسطس یدرس في قرطاج. فقي القرون الوسطي. لم تکن الفلسفة مسألة 
تخص رجال الفکر وهو نقسه حینما آراد آن یعرف الفلسفة استعان بعبارة لشیشرون قالها قبل 
۰ عامّا. جاء فیها آنها "حب الحکمة". وما قالها شیشرون نفسه الا نقلا عن فیثاغورس الذی 
قالها قبله بسته قرون. 

إذن وصلت الكلمة إلى أوغسطين وكان عمرها ألف عام. وکان ضمن تعریف الفلسفة آنها 
"علم الأشياء الالهیه والانسانیة" ' طبقا لشيشرون أيضًا. فماذا كان يقصد بهذا تحديدًا؟ فسر لنا 
بيرس الأمر في القرن الأول اليلادي. فقال "استعلموا عن سبب الأشياء: ماذا نکون . ولاي سیب 
خلقنا؟ وأي نوع من البشر تريد لك الآلهة أن تكون؟ وأي مكانة لك في مجتمع البشر؟” 

كانت صورة الفيلسوف مبهمة في روما: أكان عالما؟ أم مخادعًا؟ أم الاثنين معًا؟ في عام 
۲ قرر أوغسطين الذي كان بعد في الثامنة عشرة من العمر أن يتجه إلى سبيل الحكمة. ولكن 
أي حكمة؟ كان مسيحيًا منذ مولده ع في هذا والدته» بينما كان أبوه وثنيًا). اتجه إلي 
الكنيسة» ولكنه تركها إلي المانوية التي تقول بوجود قوتين متصارعتين في العالم: الله الذي يمثله 
النورء ثم أمير الظلام. وطبّعا ستكون الغلبة للنورء ولكن في نهاية الزمان. 

ظل أوغسطين مانويًا ما بين عامي ۲ و۳۸۲. ولكنه سرعان ما أدرك ضحالة المستوى 
الفكري لاتباع هذه العقيدة. وانتهي به الأمر إلي التخلي عنها. وفي سن الثلاثين حصل علي كرسي 
البلاغة في ميلانو» فيما يعد أعظم مكانة علمية في الإمبراطورية في ذلك الحين. ثم كانت نقطة 
التحول الحقيقية حينما نشا في الأوساط الثقافية والفكرية في ميلانو حوار فلسفى ما بين الوثنيين 
والسيحيين» وأعاره أحدهم كتبًا تتناول الفكر الأفلاطوني تخلص أوغسطين علي أثر قراءتها من 
خيالات المادية ليصل إلي طبيعة الروح» وإلي إله يتعالى علي الفكرة ذاتها التى تم تكوينها عنه. 
ولم يقف الأمر عند هذا الحدء بل حدث أن استمع الي إمبروز الذي خلص أوغسطين من الأحكام 
المسبقة المناهضة للعهد القديم والتي كانت قد رسخت لديه في فترة سابقة. ومن ثم» وصل 
أوغسطين من جديد إلي الحكمة من خلال الإيمان باله متجسد حيث التقت الأفلاطونية مع 
السيحية عند آکثر من نقطة واختلف معها بشأن نقاط آخري. 


بعدها» خلف أوغسطين وراءه كل شيء» وعاد إلى البلد الإفريقي الذي شهد و 


(تونس) حيثك كان ینتظره قدر مختلف . وحیث استكمل طريقه بصورة جديدة دون التخلي عن 


الفلسفة e‏ هذه الحكمة يعد يراها 0 ا الفلاسقة الأحياء ا 


الداخلي ق كل منا تمنحه الحقيقة الخالدة. أما اسادة دة الأرض, الأساتدة الآكاديميون › فكل مهمتهم 
تتمثل 3 وضع النظم 5 أفضل الظروف المكنة لاستقبال الحقيقة. وبذلاك يري أوغسطين أنه لابد 
من اللجوء إلى جمیع النابع العقلیه لفهم أسرار الإيمان ومحاولة تعلمها. ومن خلال تفكيره 3 





ایا مین یت ا ل ك وهو 





التثلیث سعي آوغسطین الي تأمل بنية العقل الانساني التمثلة فی : الذاکرق والذکاء» والارادة 
کما لم یفعل فیلسوف من قبل. ویظل الکثیر من الفلاسفة الذین جاءوا من بعده مدینین له بهذا 
الفکر. 

وعن الجدل الداخلي في السيحية واختلاف وجهة نظر آوغسطین مع القس بیلاج لدة 
تربو علي العشرین عامّا. کتب جان ماري سلامیتو 52۱2۳0160 1620-12۲16 أستاذ كرسي تاريخ 
السيحية فی القرون الوسطي بجامعة باریس ؛ بالسوربون. 

ويبدو أن الكتابة عن “البدع” لطالما شغلت الفكر الديني في الشرق والغرب علی حد سواء 
فقد انتشرت هذه الكتابة في وقت ما في الشرق» وكان الكتاب المسلمون: يستخدمون تعبير "کتب 
المقالات” للعرض لمختلف المذاهب والديانات. ومن بين أشهر من كتب في هذا المجال أبو عيسى 
الوراق» وأبو القاسم البلخي الكعبي. أما الكتاب الأشهر في هذا المجال فهو كتاب الملل والنحل 
للشهرستاني. وقد اتسعت في ذلك الحين دائرة الكتابة التي تبرز تنوع الآراء بشأن العقيدة وتقوم 
علی الجدل والناظرة و"الرد" علی الفکر العقاندي والدینی و"ذکر الخلاف" فیما یتعلق ببعض 
النقاط فکان الکتّاب السلمون یستخدمون تعبیر "خلافا ل" بانتظام في کتاباتهم. 

الأمر نفسه یورده جان ماري سلامیتو في مقاله ‏ فیقول: ان القاری الذي يريد أن يطلع 
علي ما کتب عن السيحية نف العصور الوسطي ریما ینفر من کم الجدك الکتوب "ضد" بعض 
الديانات الأخري وخاصة ضد بعض الاتجاهات الداخلية فی السيحية والتی کان البعض يري آنها 
تتعارض مع التراث ویعتبرها من باب "البدع". وکان آوغسطین من بين من أزكوا هذا الجدل الذي 
يأخذه عليه -علي نحو ما -- كاتب المقال. إذ يقول: إن هذا الواعظ اللامع» الذي يعد واحدًا من 
أكبر مفكري التاريخ الغربي» قد يبدو في نظر البعض رقيبّاء لا يكل ولا يمل . علي الأفكار الدينية 
التشددة. وانه کان یسخر لنضاله الفکري بلاغته وقدرته الفذة على المقارعة بالحجة ودحض 
الأفكار. 1 

ولعل معركته الفكرية الأخيرة التي احتشد لها مدة عشرين عامّاء وحال موته دون المضي 
فيها إلى مداهاء هي التی تکشف لنا قدراته الجدلية. عرفت هذه القضية بالأزمة البيلاجية» نسبة 
إلي بيلاج» الأب الروحي لجماعة أرستقراطية مسيحية كان يعلم لها طريق الكمال. استنكر بيلاج 
ما قاله القديس أوغسطين في اعترافاته - نحو عام ه40- متوجها إلي اللّه: “امنح ما تأمر به وأمر 
بما تشاء” فهذه العبارة كانت تتصادم مع عقيدته. ولكن الجدل الفعلي بدأ يحتدم بين الاثنين نحو 
عام ۱۲؟ . وكانت المحكمة قد أدانت ف تلك الفترة أحد أتباع بيلاير » الذى ذهب بفكره إلى حد 
النفي الصریح اي تأثیر لخطيئة آدم علي الأجیال اللاحقة. مفرغا -علي هذا النحو- التعمید 
جزئیا من معناه. کان لهذه الأفكار تأثير كبير على القديس أوغسطين الذي تحول إلى المسيحية 5 
الثلاتين من العثر بعد مشوار عقائدي ي ` 1 

ولابد من القول إن معركة أوغسطين كانت مع الأفكار وليس مع الرجل. فهو أبدًا لم يسع 
إلي الوشاية به لدي العامة الذين كان يهتم بهم أوغسطين في المقام الأول. كما أن كتاباته بشأنه - 
علي عکس ما فعل القدیس جیروم علي سبیل الثال - خلت من التحقير من شأن الغريم» ومن 
التشهير به» أو فضحه. 

وعن الترجمة» كان القديس أوغسطين يرفض المبالغة فيها. وقد احتدم الجدل بينه وبين 
القديس جيروم بهذا الشأن. عن تجربة الترجمة عند أوغسطين» كتب بيير إيمانويل دوزا ۳6۲۲6 
222۱ ۶۳۱۳۵۴۷۵۱ - ۰ وهو مترجم وملف» مشیرا في بداية مقاله الي مقولة آحد آهم 
التخصصين في دراسة قساوسة الكنيسة إن “نقل اللغة هو نقل للثقافة» وان الائنین e‏ . ومن 
ثم اتخذت الترجمة معنى جديدًا. 
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ا مس مسو سه م عسع ملف سه م لحان ھی اھت تس ھن که قل 


كان رأي آوغسطین في ترجمه جیروم قاسیا فقد آرسل له خطابا (یحمل رقم 5ه في 
المراسلات الكاملة الخاصة بالمترجم) قصد آن یکون جارخا قال له فیه "آما بالنسبة لترجمتك 
الکتاب القدس إلي اللغة اللاتينية فأرجو آلا تقوم بها. آو لتکن بالطريقة نفسها التي اتبعتها في 
ترجمة سفر أيوب 5ا0ل» من خلال استخدام اختصارات مخصصة لذلك تقوم بإبراز الاختلافات 
بين هذه الترجمة التي هي من صنعك والترجمة السبعينية ذات التأثير الكبير” . وهو بهذا يضع 

جیروم ف مصاف المترجمين العاديين الذين لا يرقون إلي مستوى مترجمي الترجمة السبعينية. 

ويذهب إلي أبعد من هذا فيقول: “يقولون إن مترجمى الأعمال السابقة کانوا یلتزمون بمفردات 
وتراكيب العبرية وقواعدهاء ولكنهم مع هذا لم يختلفوا فقط فيما بينهم» وإنما خلفوا > فيما یبدو- 
وراءهم الكثير ليكتشف وينشر بعدهم بمدة كبيرة”. ويقال إن أوغسطين عزا إلي القديس جيروم 
نظرية "الکذب الفید "۰ التي تشي بمدي شكه في الترجمة. فالأكثر من اتهامه بالخيانة في الترجمة 
هو تلمیحه الي وجود شبهة بدعية. هکذا یتبین لنا موقف أوغسطين من عملية الترجمة ودورها في 
نشأة علم اللاهوت الكنسي في القرون الأولي» فالأمر بالنسبة له لا يكمن في تقنيات الترجمة وإنما 
فیما للنص. الترجم من سلطة لهذا نجد القدیس جيروم يقول: "إن حياة الكنيسة لن تكون مهددة 
إن أغفلت ' بعض الکلمات. فحتی الترجمة السبعينية نفسها آضاف مترجموها» أو حذفوا أحيانًا. 
ومع هذا مازال الوحي الإلهي قائمّاء” ثم عزي الأخطاء إلي السرعة في الترجمة. 

وعلي کل » حتي إن كان الاثنان ينطلقان من مفاهيم مختلفة فإن النتيجة ليست علي هذا 
اللاختلاف. وفي نهاية الأمرء أقر جيروم بأن الحقيقة لا تکمن نی الترجمة. 

وعن أثر القديس أوغسطين علي القرن السابع عشر ومفكريه» كتبت لورانس دوفيّير 
Laurence Devillairs‏ بالکولیج دي فرانس تتساءل بداية: هل القديس أوغسطين قرنسي؟ 
وتجيب بأن رعایا اللك لويس السابع عشر کانوا سیوکدون هذا بلا تردد. فالفترة ما بين عامي 
۷ و ۱۷۰۰١‏ تعد بمثابة العصر الذهبي لأوغسطين » يشهد علي هذا حجم الكتابات والترجمات 
وال صدارات التي دارت حول اسمه واهتمام أكبر کتاب ومفكري القرن به وبفکره. لتصبح کتابات 
أوغسطين من الأعمال المؤسسة لأنثروبولوجيا ومیتافیزیقا وروحانیات وجمالیات القرن السابع 
عشرء وليصبح سلطة علي فكر هذا,القرن. 

وقد أبرز هذا القرن أيضًا الفكر الفلسفى لأوغسطينء لاسيما أن ثمة تجانسًا بين عقيدته 
والفكر الديكارتي» بخاصة فيما يتعلق بمعرفة الذات» وروحانية الروح» ووجود الّه داخل الإنسان. 
فقد تجاوز دیکارت الفلسفة الدرسية » وتواصل مع أوغسطين بشأن معرفة الّه. ولکنه لم یتطابق 
معه علي طول الخطء بل تماس معه آحیائّا» وکانت له مواقفه الخاصة الختلفة ف أحيان أخرى. 
وقد أسهمت أفكار أوغسطين في إزكاء بعض الصراعات» خاصة فیما یتعلق بمعرفة ما تستطیعه 
الإرادة الإنسانية» وإذا ما كانت حرة في إرادتها وسلطتها بشأن ما تريد أم لا . فقد ارتکز باسکال 
Pascal‏ علي فكرة أوغسطين ليبرهن أن الإنسان لا يبحث إلا عن سعادته وأن في هذا مكمن 
وجوده وسبب ما يأتيه من أفعال» هذا هو هدفه الأول والأخير. فالانسان لا یفعل الا أكثر ما 
يفضله من أشياء. ولا يحب الا ما یمده بالسعادة ویعده بها. بینما يري فینیلون انطلدقا 
من فكر أوغسطين أيضًا أن الإنسان لا يفعل بالضرورة ما يفضله ولكن ما يريده فقط. أي أن لديه 
القدرة علي اتخاذ القرار دون اضطرار يمليه عليه شيء خارج إرادته» مثل المتعة آو السعادة. کذلك 
في إطار الجدل المحتدم بين المفكرين انطلاقا من فكر أوغسطين» نجد أن لكل منهم رؤية متعارضة 
بشأن العلاقة بين الإنسان والله. إذايري باسكال أن العفو الذي يمنحه الله للإنسان هو متعة 
مقدسه » مما یوثر على إرادة الإنسان» إذ يعطيه القدرة والإرادة أيضًا على فعل الخيرء وهو شىء لا 
ينبع من الإرادة نقسها. بينما يري فينيلون العکس فالعفو لا يؤثر علي الإرادة» بل يجعل الإرادة 
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قادرة علي مقاومة الخطيئة. والإرادة حرة في آن تقرر بنفسها ولیس بتأثیر من التعة حتی وان 
كانت متعة العفو. فالعفو الإلمي لا يلغي حریتنا ولکنه یژکدها. ويري باسکال آن أُوغسطین أُوضح 
أن الإنسان لا يكون حرًا أبدّاء بل يظل مقيدًا بالمتعة. سواء التي يجلبها الوا الك الوم 
الخطيئة. 
أما القضية الحقيقية التي أثارت جدلا كبيرا بشأن فكر أوغسطين فتتعلق بالحب. كان 
یتساءل اذا كنا نستطیع أن نحب بحق اللّه والآخرين والخير؟ وما السبب الذي يجعلنا نحب؟ 
و نحب انتظارا لفائدة آن یکون الحب متبادلا؟ أم ان باستطاعتنا آن نحب دون انتظار مقابل آو 
الأمل فيه. وهي كلها أسئلة تنبع من نصوص لأوغسطين: كيف أحب الله بينما لأشىء يؤكد لي 
أنه يحبني أو يضمن لي أنني من بين مختاريه؟ وهل أحبه فقط علي أمل الخلاص؟ 
ارتكارًا على أوغسطينء يري باسكال أنني أستطيع أن أحب الله ليس بسبب الخير الذي 
أنتظره منه والخلاص الذي آمله من وراء هذا الحب» ولكن حبًا لذاته» بصرف النظر عن قراره 
بشأني. وهو حب خالص لله ليس له أية أغراض»؛ وهو منزه عن الأمل والخشية المرتبطين 
بالخلاص. بينما يري فينيلون أن الله هو الذي يقرر مصيري ولا شيء في الدنيا يثنيني عن حبه. 
وتتساءل الكاتبة: هذا الحب المنزه عن الأغراض؛ أليس نموذجًا للحب والمحبة كما هما 
الآن ؟ وتؤكد أن هذا النموذج هو صدى لفكر أوغسطين الذي ساد في القرن. السابع عشرء وللجدل 
الذي أثاره. 5 
وعن كيفية تناول أوغسطين لسألة التثليث » كتب توما بيناتوي آلا86081401 1505025 
تحت عنوان : واحد + واحد + واحد - واحدء يقول: إذا كان كل من الأب والابن والروح القدس 
قائمًا بذاته» وإن كانوا متساويين» فلماذا لا يوجد إلا إله واحد وليس ثلاثة؟ وإذا كانوا متشاركين 
فى الجوهر ومتلازمین » فكيف حدث أن الابن ولدته السيدة مريم ومات علي الصليب » وأن الروح 
اقوس وحده تنزل علي الحواريين؟ تلك هي نوعية الأسئلة التي يطرحها أوغسطين بشأن الوضوع 
ضد من يزعمون أن الشخصيات الإلهية الثلاث ليست متعادلة ومتساوية ‏ أو أنها أنماط للفعل 
الالمي. غير أن قراءة تأويلية للكتابات الديئية وللأنماط الأرسطية قد تتيح إمكانية أن يكون الله 
واحدا وثلاثة ف آن. ويؤكد آوغسطین آن الایمان وحده هو الوقف الوحید الناسب إزاء هذا اللغز 
الذي لن يفسر إلا بعد أن نقف وجها لوجه أمام الله. فحینئذ فقط سوف نتمکن من فهم کیف أن 
“كل شخصية إلهية في واحد» وأن الواحد في الكل» والكل في الكلء وأن الكل ليس إلا واحدا” 
ولا يقف أوغسطين عند هذا الحد بل يبحث عن الثالوث ف الروح البشریه » فالمقولة 
القديمة ”اعرف نفسك بنفسك” تحولت إلى البحث عن اللغز الإلهي في أعماق أنفسناء وتذكرنا 
بالبحث في “الاعترافات” 2 وتفتح المجال لتحليل متعمق في فكرة الذاتية » بداية من يقينها المباشر 
المتعلق بذاتها إلي تعقد قدراتهاء مرورًا بعلاقاتها بالآخر وبالأشياء الخارجية. وحتى إن كان كل 
هذا لا يقود إلا إلي صورة ة مثالية للتثليث إلا أنه يبقي مراة ونموذجا للعقل المؤمن. 
أا شيل سینیلار 5606۱12۳ ۷/۱66۱ » أستان الفلسفة بمدرسة المعلمين العليا بكلية 
العلوم الإنسانية بجامعة ليون» فكتب عن تناول القديس أوغسطين لمسألة الجنس. وهو يري أنها 
أعقد مما تبدو عليه. فقبل السقوط كان هناك انفصال بين الجسد والشهوة. وهذا يعني آن آدم 
وحواء كانا يقيمان علاقات جسدية ف سكيئة تامة دون أن يؤرقهما شىء. 
یقول آوغسطین: “في الجنة. لو آن الخطيثة لم تسبق (...) لکان فعل الجنس عبارة عن 
انصیاع هادی للاعضاء. ولیس شهوة مخجلة للجسد". وبتأکیده امكانية وجود علاقة جنسية بين 
آدم eR‏ قبل السقوط الأمر الذي أثار دهشة كبري لدي القراء» فإن أوغسطين یمیز بین الجسد 
الذى هو خير في ذاتهء والشهوة الناتجة عن الخطيئة. فالحسد الذي هو صنيعة الله ليس إذن 
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سبيًا لهاء وإنما نتج قساده عن معصية آدم الذي جلب للانسانية بذرة الفساد مدموا بهذا حرية 
الاختيار الأخلاقي الذي نعم به الإنسان الأول» تاركا إياه نهبا لطغيان الشهوة الحسية. إذن» قبل 
الخطيئة. كان آدم یستطیع آن يأتي كل مايعنٌ لهء بينما الإنسان لم يعد يعيش كما يريد. 
قالانسان الذي جبل علي الشر منذ مولده» سجین سلسلة من العادات: هو غنير قادر -- بقواه 
وحدها- علي إرادة الخير. ومن أعراض هذا العجزء كما يصفها أوغسطين بصورة تكاد أن تكون 
تشخيصية › عدم انصياع الأعضاء التناسلية. 

ويؤكد أوغسطين أن عقاب المعصية كان المعصية. فلأن الانسان آراد آن یکون مستقلا» فقد 
كل سيطرة له علي ذاته. وأكبر علامة علي عدم القدرة علي اطاعه النفسن هو الليبيدو بمعناه الأولي 
التمثل في تهیج الاعضاء التناسلية ؛ ۰ وهذا يعني تمرد الجسد علي العقل, 

هذه الرؤية للخطيئة الأصلية تعد قطيعة جذرية مع عقيدة القساوسة السائدة من قبل» إذ 
كانوا يرون أن الحرية الأخلاقية الخاصة بالتحكم في الذات هي الرسالة الأساسية للإنجيل» ولهذا 
فان العزوبية» وما تنطوي علیه من فكرة الزهد» ممکن آن ن تمثل سبيلا للسيطرة علي الذات. هذا 
التحول من أيديولوجية الحرية الأخلاقية› إلي أيديولوجية الفساد في العالم بد تفا اسنا ۴ 
تاريخ الفكر الغربي مازلنا نعيش تحت تأثيره حتي اليوم. 

ومع هذا فإن ما يبرز من خلال تصور أوغسطين للجنس لا يتمثل في العبودية التي تفرضها 
الشهوة التي تلقي بالإنسان إلى فوضى العواطف» وإنما هو ”نمط جديد من أنماط إدراك الذات 
باعتبارها کاشا جنسیّا". ویعتبر آوغسطین فعل الجئس انقباضا یهز کیان الانسان بحیت تختلط 
العواطف والروح والشهوات الجسدية لتصل بكل هذا إلي ذروة الشهوة الحسية» ”وهي أشد 
شهوات الجسد" . یکاد انتباه العقل أن ينعدم خلالها كما جاء في کتاب "مدينة الاله". ولعل هذا 
الفكر في حد ذاته لیس جدیدا علي ما سبق» ولکن ریما تکمن جدته في التمييز بين نظامين 
للجنس : الأول ارتبط بالفردوس» حيث كان جسد آدم ینصاع تماما له . والثاني خاص بالانسانية 
بعد أن سقطت وفقدت السيطرة علي الذات نتيجة لتمرد آدم. لهذا فإن المقاومة الروحية لليبيدو لا 
تتمثل -- كما هي عند أفلاطون- في تحويل النظر إلي حقيقة عليا. بل في. الاتجاه الدائم نحو 
الداخل» "حتي نمیز» من بين حركات الروح» ما يتسبب فيه الليبيدو”. أي أن هذا الاستبطان 
يهدف دائما إلى التساؤل بشأن الوجود الليبيدي بداخلنا. 

هذه العلاقة الجديدة بين الجنس والذات كما يعرفها أوغسطين تمر إذن من خلال انفتا 
مجال حدیث - وهو الشهد الداخلي للفکر» مکمن حقيقة اج الروحي› مما يتطلب آليات 
لدراسة الذات وتوجهات الوعي والضمیر في الکتابات الكنسية ما بین القرنین الرابع والخامس. 

لقد وضع أوغسطين الغريزة الجنسية في قلب الشخصية الإنسانية - ورأي فیها دلیلا لا 
يمحى على الخطيئة الإنسانية. ۱ ۱ 

1 وعن وتو نفسه کتب لوران جربییه 66۳۵۱6۲ 01ع]لاةا تحت عنوان آلية الجنس» 

يقول: إن القديس أوغسطين حینما يعرض تصوره بشأن الخطيئة الأصلية فإئه يسعى إلي . إيضاح 
أن خطيئة الإنسان الأول كانت تحمل معها العقاب : EE‏ الأمر الالهي فیه تأکید لارادته ۳ 
مواجهه الارادة الإلهية. بينما في ظل هذه الاستقلالية تحدیدا تفقد الارادة الانسانية النبع الأوحد 
لوحدتها. ومنذ تلك اللحظة تنشق الارادة عن ذاتها وتكون في حالة صراع دائم معهاء عاجزة عن 
استعادة القدرة علي حکم نفسها بشکل تام. ويري آوغسطین أن لا شيء یبرز ضعف الارادة قدر 
اللیبیدو» فمن خلاله لا یخضع الجسد الي الروح» وترفض الرغبات الانصیاع الي الارادة. ومن هذا 
التمرد جاءت الوسمة الجسدية التی تسمنا. بما آن اللیبیدو یتجسد من خلال استقلال الجسد 
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۳ يقول أوغسطين “أحيانًا تعترينا تلك الانفعاللات بصورة مؤسفة بينما لا تكون لنا رغبة فيهاء 
وأحيانًا تخذلنا بینما نرغبها بشدق فالشهوة تعترم 2 الروح ولكنها تبقي باردة في الجسد". 

هذه الآلية لم تغب إلا منذ لحظة الخطيئة» يشهد علي هذا الأمر الإلهي : “تناسلوا 
وتكاثروا”» وهو ما يعني ضمنا أن آدم وحواء كانا مطالبين بالتناسل» لهذا لا يمكن تخيل أن 
الجنس كان خطيئة قبل ارتكاب آية خطينة. لابد إذن أن نتخیل آن آدم وحواء تعارفا جسدیا قبل 
الخطيئة» ولكن لم يكن لليبيدو مكان في هذه العلاقة. ليس بسبب تمسكهما بالفضيلة في ذلك 
الحين» ولكن غالبًا لجهلهما بثورة الجسد. معنىئ هذا أن الأعضاء التناسلية كانت خاضعة تمامًا 
تأوؤرادة متهي لعفاو اة ,رقو اوشسظین< گیغی اللینیکو الفین» كان يكن لهذا العفو 
أن يخضع للإرادة التي تخضع لها أعضاء كثيرة حاليًا. ألا نحرك أيدينا وأرجلنا كما نشاء بأفعال 
إرادية خاصة بتلك الأعضاء؟ (...) كان يمكن لتلك الأعضاء إذن أن تخدم الإنسان بطاعة شديدة» 
بمجرد إشارة تأتيها الإرادة”. 

معني هذا أن آدم كان يمكنه - نظریا - التحکم في هذه العملية» ولكن غرابة هذا الطرح 
يجب ألا تحجب عنا ما ترمى إليه: فصورة عملية جنسية ساکنة خالية من الشهوة يختزل فيها 
الجنس إلي عملية آلية خالصة خاضعة تماما لتحكم الإرادة» ألا تردنا إلي التصور الحديث 
الخاص بتحييد الشحنة العاطفية المصاحبة للممارسة الجنسية؟ ربما كان وراء النظرتين كره 
للاستمتاع الجسدي الحقيقي وما يسببه من اضطراب والتباس وخطايا. . 
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تتواصل في الفترة الاخيرة اسهامات المجلات والدوریات العربية الأدبية والفكرية 
والنقدية بأقلام الباحئین والنقاد والبدعین المرب» من الخلیج إلى المحيط» مما يعطي زخما 
فکریا في منطقتنا العربية |بداها وتنظیرا» واستشرافا لافاق جديدة من الابداع» وتواصلا مع ما 
تطرحه الثقافة الراهنة من أسئلة تنبئ عن حالة مخاض يمر بها العالم اليوم في لحظة تحول فاصلة 


ففي العدد الأخير(55) من مجلة “علامات ف النقد” التى تصدر عن النادي الأدبي بجدق 
مجموعة من الدراسات النقدية الخصبة التي تتوزع بین دراسة الفاهیم والصطلحات والاتجاهات 
النقدیه » وتاريخ الأدب» والنظرية الأدبية. ودراسه اسهامات عدد من النقاد العرب العاصرین : 

یکتب محيي الدین محسب عن "اللسانیات والخطاب الأدبي' ' ويبدأ بشرح الفروق الدلالیه 
بين چ اللسانيات النقدية critical linguistics‏ والنقد اللساني 0۲10101501 وع1ا5اداع۱10: 
فالصطلح الأول يشير إلى ذلك الفرع اللساني الذي نشأ ف أواخر القرن الماضي » والذي يهدف إلى 
نقد النظریات اللسانية وبخاصة تیارها الشكلي الذي ینأی عن كشف علاقات القوة المستترة 
والعمليات الأيديولوجية الفاعلة 5 النصوص المكتوبة أو النطوقه » وإلى كشف التحيزات الضمنية في 
اب وه ا ی أا ا الاد فت فر و الشات الى تيل جد 
النظريات اللسانية في تحليل النصوص الأدبية» وعليه فالنقد اللسانى أحد المجالات التى يمكن أن 
تقع تحت مجهر اللسانيات النقدية. وتتمثل القضية التي يريد هذا المقال مقاربتها في محاولة تقديم 
مساءلة نقدية لبعض التصورات التي دارت حول مدى كفاءة ما طرحته اللسانيات في سبيل إنجاز 
مشروع معرقي حول الخطابات الأدبية. فإذا كان التقابل بين ما سمي باللغة الأدبية واللغة القياسية 
قام علی آن هناك اختلاقا بين اللغتين في جهتين هما: البنية والوظيفة» "فمن حيث البنية اعثّبر 
العدول - على مستوى التحو أو على مستوى الصورة المجازية- هو المشكل الجوهري للغة الأولى» 
ومن حيث الوظيفة اعتُبر أن الصدارة في اللغة الأدبية هي للوظيفة الجمالية". 

ویکتب عباس علي السوسوة عن "تطبیقات عربية على نحو النص" متأه ملا في تطبيقات 
لباحثین عرب علی النحو النصي أو لسانيات النص. 
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ويكتب إدريس الكريوي عن “المنهج الاستشراقي في تاريخ الأدب والنقد" فیعالج نشاة 
الاستشراق» ومفهوم الأدب حسب منهج المستشرقين في التاريخ الأدبي» ويدرس” تقسيم عدد من 
المستشرقين لعصور الأدب العربي؛ فالمستشرق الانجليزي جب يقسمه إلى عصر بطولي وعصر توسّع 
وعصر ذهبي وعصر فضي وعصر مملوكي. ويقسمه نيكلسون إلى سبعة عصور: العصر الحميري» 
وعصر ما قبل الإسلام» وعصر الرسول» وعصر الخلفاء والعصر الاموي. والعصر العباسي؛ والعصر 
الحدیث. ویلاحظ الباحث آن هذا التقسیم "لا یختلف عن تقسیم بروکلمان. وسیوثر في کثیر من 
مؤرخى الأدب العربى خاصة شوقی ضیف ". ویتوقف الباحث عند تقسیمات بروکلمان وبلاشیر» 
شم ینتقل الی جهود الستشرقین في مجال النقد الأْدبي فیدرس النحی النقدي عند بروکلمان 
وبلاشیر» والستشرق الاسبانی الکبیر غارسیا غومس ی کتابه عن الشعر الاندلسی. ٠‏ 

ویضم العدد ثلاث دراسات تتناول الاسهام النقدي لعبد الله الغذامي» ودراسة عن "الرؤية 
النقدية لدی علی عشري" کتبها محمد عبد العزیز الوا ودراسة لیوسف وغلیسی عن "فقه . 
الصطلح النقدي الجدید" یحاول من خلالها استبطان تجرية الناقد الجزاثري عبد اللك مرتاض. 

وفي العدد أيضًا دراسة مهمة ومطولة لفتيحة عبد الله عن “إشكالية تصنيف الأجناس الأدبية 
في النقد الأدبي” يحاول التأكيد من خلالها “على أن جنس الرواية قد خضع للدراسة والتصنيف 
منذ فجر التنظير الروائى عند الغربيين الذين ابتدعوا هذا الجنس بمواصفاته الحديثة. آو العرب 
وغيرهم ممن جروا على منوالهم دون تغییب لتراثهم السردي الخصیب. وأن العیار الضموني ظل 
هو الغالب في مختلف التصنیفات". 7 5 

وأخیرا يكتب عبد الإله قيدي عن "الخطاب النقدي ومعضلة التأصیل" وقد حاول التعرض 
لبعض الفاهیم التي یتوصل الیها الناقد-الکاتب من خلال ممارسته للعملية الكتابية والوقوف 
بالتالی علی مختلف السمات التی تبدیها لغة النقد. كما حاول الإجابة عن السؤال: إلى أي مدى 
یمکن اعتبار النقد جنسا ادبیّا ۱۴ 


وکعادتها تزخر مجلهءه "نزوی" ف عددها الأخير (ابریل ۰۵ بالقالات والدراسات 
النقدية » والترجمات. والنتصوص للابداعية من شعر ونثر؛ فقی باپ الدراسات نقرأً دراسة الناقد 
محمد المحروقي عن "الطابع الخسي للصورة الشعرية عند ابن العتز» نحو تحدید دقيق لانماط . 
الصورة الشعریة" - وهی ف الاأصل فصل من رسالة دکتوراه بالانجليزية من جامعة لندن باشراف 
الناقد السوري كمال أبو ديب - وفيها يذهب إلى أن الصورة الشعرية لا بد أن تُبحث في إطار 
شامل على اعتبار أنها نتاج لعملية عقلية» فقد ميز الجرجاني بين ضربين من المشابهة» الأول غير 
محتاج إلى تفسير وتأويل» والثاني متحقق بهما فقط. على اعتبار أنهما أسلوبان للصورة الشعرية 
كلاهما متحقق وكلاهما شعري. و“اعتمادًا على طبيعة وجه الشبه وطرفی التشبیه ف الصورة فان 
نمطين من الصورة يمكن تمييزهما وهما النمط الحسي والنمط المعنوي”. لذلك فإنه يبحث هذه 
الظاهرة بشيء من التفصیل مع الإشارة إلى مدى حضور هذین النمطین ف النقد الغربي. وهو يدرس 
الصورة الحسية وأنماطهاء کما یدرس الصورة الذهنية آو العقلية ويؤكد على أن "الصورة هنا تفهم 
من خلال عمليات عقلية لا من خلال |حدی الحواس الخمس. ولهذا الثمط من الصورة مستویان : 
پسیط ومرکپ ". 

ویقترح المحروقي في دراسته لاشكالية التمثیل آن تتحدد الصورة بالنظر !لی وجه الشبه 
والشبه به. فینتج ذلك نمطين اثنين من الصورة» الأول حسي یرتکز أساسّا علی مقارنات حسیة: 
والثاني ذهني برتکز علی مقارنات بین مفاهیم وأقکار وعلیه فالتمثیل شکل بلاغي یحتاج ال 
درجة عالية من التأویل. لأن تقنية التمثیل تختلف عن تقنية التشبیه البسیط والاستعارة التي 
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تعتمد على التفاعل بینما تعتمد تقنية التمثيل على الامتزاج. ويذهب الباحث إلى أن غلبة التمط 
الحسئ للصورة وأسيابه أن هذا النمط لقي اهتمامًا كبيرًا عند الفلاسفة العرب والنقاد ومفسري 
القرآن القدماء وکان موضوعه آحد آهم الوضوعات التي كانت مثار الكثير من النقاش في الفترة 
الواقعة في القرنين الثالث والرابيع الهجريين. وينتهي إلى أن آثر هذا الاتجاه يمكن أن يُرى أيضًا في 
أعمال النقاد المهمين من اشر عبد القاهر الجرجاني وحازم القرطاجني» فقد اعتبر الأول الطايع 
الحسي لعناصر الصورة آنها النمط الأصلي للمقارنة آما الطابع الذهني فقد اعتبره متفرغا عن 
الأصل. وقد أعطى الجرجاني أهمية خاصة لحاسة الإيصار عندما كان يوازن أعمال الشعراء 
والرسامین. فهما يقدمان أفكادًا را ومواد بطريقة حيوية ومعبرة. أما 50 - على الجانب 
الآخر - فقد أبدى تقهمًا كبيرًا للطبيعة الحسية للصورة وبشكل أدق للتأ ير النفسي للصورة علی 
التلقی. 2 

۱ وفي دراسته عن “العاذل وتجلياته في الشعر الصوفي” يذهب الباحث الكويتي عباس يوسف 
الحداد إلى أن الفقيه والصوفي کلاهما عاذل وعذول. ولهذه العلاقة التوترة مظهران : آولهما مظهر 
اعتقادي يتجلى في رؤية کل منهما للعلاقة بین الحقيقه والشریعة » وبین فقه الظاهر وفقه الباطن. 
أما ثانيهما فيتمثل في تجليات هذه العلاقة في الخطاب الشعري كما تصوره القصيدة الصوفية. فعين 
الإصلاح عند العاذل هي عين الإفساد عند الصوفي» وفي هذا التباين علة تحول الصديق إلى عاذل» 
فقد ارتبط التحول في العلاقة بين الأنا والصديق العاذل بتحول الأنا نفسها من الثنوية إلى التوحيد» 
مما أوجب وقوع المباينة بين صاحب الظاهر وصاحب الباطن. 

ويهدف هذا المبحث إلى التوقف بالدراسة عند هذين المظهرين فيستجلي : أولاً جسن 
الخلاف بين النظرتين ویعین الأصول الفقهية والشرعية التي يستند إليها الفقيه في موقفه من 
التصوف» ثم يعمد ثانيًا إلى الوجه الفني الذي ينعكس به هذا الخلاف في القصيدة الصوفية؛ 
ليستكشف صورة الفقيه في القصيدة والكيفيات التي اصطنعها الشاعر الصوفي لصياغة منطق العاذل ‏ 
الديني» والرد عليها بما يخضع للمقتضيات الشعرية لغة وصياغة وتصويرًا وتأثيرًا. ويتوقف 
الباحث عند قصائد من الشعر الصوفي لابن عربي وابن الفارض وأبى الحسن الششتري. 

ویکتب الفکر الغريي عبد السلام بنعبد العالي عن "آنطلو جیا فوکو"» وذلك انطلاقا من نص 
صغیر وحید کتبه فوکو سنه ۰۱۹۷۰ ف مستهل الفترة الستي بدأت فیها ملامح “الانعراج 
الجينالوجي "۰ وهو نص "مسرح الفلسفة" الذي کتبه فوکو تعلیقا علی كتابي دولوز اللذین کانا قد 
ظهرا قبل ذلك بسنة وهما: "منطق العنی"» و"الاختلاف والتکرار" 

وف قراءته لنص فوکو یری بنعبد العالي آننا آمام آنطلوجیا 7 تسعی الی التحرر من العمق 
. الأصلي كي تتمكن من التفكير في قوى الزيف بعيدًا عن كل نموذج» وفي لعبة السطوح. فما آبعدنا 
عن فلسفات التمثل والأصل والمرة الأولى والتشابه والمحاكاة والوفاء والأمانة... لكن ما أبعدنا عن 
ميتافيزيقا الجواهر؛ ذلك أن الاستيهامات لا تشكل امتدادًا خياليًا للعضويات» وإنما تعطى حيرًا 
مكانيًا لمادية الأجسام» والاستيهامات هي التى تشكل لا جسمائية الأجسام. ويدع ونا فوكو 

- حسب قراءة بنعبد العالي إلى إقامة ميتافيزيقا الحدث اللاجسماني ضد الوضعية الجديدة 

وخلافا لفيزياء العالم. ٠‏ 

ویکتب ناقد سوري هو مفید نجم عن "الکتابة النسویة: |شكالية الصطلح. التأسیس 
الفهومي لنظرية الآدب النسوي*. ویکتب صلاح الدین بوجاه عن "بنية النص وبنية لحم في 
السرد الليبي الحديث” وذلك من خلال قراءة نقدية لبعض أعمال إبرا هیم الكوني» وأمين مازن» 
وخليفة حسين عیسی» وتکشف أعمال هؤلاء الروائيين الثلاثة عن بنيات اجتماعية ثلاث هي على 
التوالى: بنية الصحراء»ء وبنية القريةء وبنية الدينة. 
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ویضم العدد بعض القالات والدراسات الترجمة منها مقالة هید چونتر عن "منهجية 
اا.نظریات الادبیة"» ومقال روجیه-بول دورا "حول مفهوم التفکيك "۰ وحوار مع الفیلسوف 
الفرنسي الراحل جاك دریدا. 

وفي باب المتابعات نجد قراءات نقدية لبعض الأعمال الابداعیه ؛ فهناك قراءة عبد الرحمن 
مجید الربيعي لرواية "ألعاب الهوی" للکاتب الصري وحید الطويلة وهي عمله الروائي الأول بعد 
مجموعتیه القتصصیتین "خلف النهاية بقلیل". و "کما یلیق برجل قصیر". ۱ 

ويكتب عبد الكريم برشيد عن “السيد حافظ وكيمياء التجريب”2 فهو يرى أن السيد حافظ 
في کتابته السرحية التجريبية یمثل التلاقي بين کل التناقضات الختلفت فهو تجريبي من حيث 
شکلانیته الشهدية وهو ملتزم فکریّا وسیاسیّا في مضامینه الابداعية وهو طفل بروحه وعالم بفکره 
وهو مفكر وصانع ماهر وهو شاعر وتقني وهو مصري جغرافیا ولکنه كوني في رژیته الانسانية 
الشاملة... وهو مسرحي سبعيني» ينتمي أساسًا إلى جيل النكسة ولكنه لم يسجن نفسه في حقبة 
تاريخية معينة ولا في جيل من الأجيال ولا في خطاب مسرحي مقولب ومحدد الأبعاد . ویتوقف 
سریعا عند بعض ما جاء ف نصوصه السرحية مثل "الخادمة والعجوز" و “امرأتان” > ويلتفت إلى 
إهداءاته التى تتصدر أعماله المسرحية وما تكشف عنه من اعتراف بالفضل لأهل الفضل عليه ؛ ؛ فقي 
a E‏ امرأتان يكتب: “عندما عرضت مسرحية امرأتان على مسرح قاعة المسرح القومي لم 
أتوقع لها هذا النجاح" ۰ وهو يهدي هذا النجا اح إلى "الدکتورة هدی وصفي التي وقفت مع هذه 
المسرحية.. وإلى روح الكاتب أمير سلامة الذي في انتاجها". 

هذا إلى جانب النصوص الإبداعية التي تأتي في مقدمتها افتتاحية رئيس التحرير الشاعر 
سیف الرحبي بعنوان "قطارات بولاق الدکرور". راسما صورة زاخرة بالحيوية. تظهر في خلالها 
ملامح من آحد أحیاء القاهرق وتحمل بین طیاتها رژی شعرية تستحضرها تجربة الشاعر الکاشفة 
عن إيقاع مکثف یتولد من مشهد غني بالثنائیات الضدية والفردات الكونية والتي یقول فیها: 

السحب تمضي بیننا كثيفة ثقيلة 

والأرض توقفت عن الدوران» متجمدة 

كشاهدة قبر بين خرائب ومجرات 

والزمن یتکور علی نفسه. آفعی لا نهاية 

لزحفها الأشطوانى كأنما العَوّد الابدي 

هو التجسيد الأعلى للعقاب 

في هذا الیوم العاصف 

تخت سماء القاهرة 

آلح الشبح خلف الزجاج 

ف شارع الزهراء» ۱ 

كان یمشی بطینا متثاقلا 

كأئما الأرض ثربض على كاهله 

كأنما الثقلان. 

وحيدًا في حلكة الدروب 

يمضي نحو حي بولاق القريب 

الذي سيصله متأخرًا 

وربما لن يصل 
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وتبتلعه دوامة الریح. 

وتأتي افتتاحية عدد شتاء ۲۰۰۵ من مجلة "الکرمل" في رثاء الفکر الفلسطيني هشام 
شرابي الذي انضم ای قائمة الراحلین: ادوارد سعید. وابراهیم یو لغد. وحنا بطاطو وغیرهم من 
أبناء جيله الذين كانت النكبة تجربتهم التكوينية ة الأولى ثم جمعت بینهم تجربه العلاقه بالغرب. 

ویضم العدد ملثا عن الزعيم التاريخي الراحل للشعب الفلسطيني ياسر عرفات “العائد من 
تأويلات إغريقية والذاهب إلى امتحان التاريخ”» وآخّر عن شاعر سوريا ممدوح عدوان الذي غيبه 
الموت أيضًا : ؛ فيكتب محمود درويش في رثائه تحت عئوان “كما لو نودي بشاعر أن انهض”: 

“على أربعة أحرف يقوم اسمك واسمي ١‏ لا غلى خمسة. لأن حرف اميم الثاني قطعة غيار 
قد نحتاج إليها أثناء السير على الطرق الوعرة. ” ش 

کما یکتب الشاعر الفلسطيني أحمد دحبور عن “ممدوح عدوان وصورة المشهد الثقافي”. 

واللف الثالث عن الأديبة النساوية آلفریده يلينيك الفائزة بنوبل للاداب 4 ۲۰۰. 

یبقی بعد هذا وقبل ذاك. باب القالات والدراسات النقدية ؛ فيكتب فيصل دراج عن أدب 
السيرة الذاتية عند حسین البرغوثي (۱۹۰6 - ۲۰۰۲) من خلال کتابیه : "سأکون بین اللوز" 

و"الضوء الأزرق”.: 

ويكتب محمد برادة تحت 00 “الكتابة والحرية ومواجهة -الانهيار” عن الشکل الروائی 
وعن علاقته بالروایة وتجربته الخاصة نقدا وإبداعاء ويتوقف طويلا محاولا تمييز تجربتين كبيرتين 
في إنتاج هذا الشكل الأدبي هما: التجرية الأوروبية والتجربة العربية ویقول: "وجدتني آقارن بین 
تجربة الأدب الأوروبي 5 مواجهة تحلل الذات» وبین وضعية الأأدب العريي الحداثي المحاصر 
بمحیط نهيلي وغیاب مطلق للذات الفاعلة. ویخیل الي آن ما یعمّق الأؤية عيدتاك: خلافا لاوروبا؛ 
هو آن الذات الفاعلة لم یتح لها التبلور والاستقلال النسبي عبر مفهوم الفردانية الايجابية التي 
كانت دعامة أساسية في الشكل السياسي النبني علی آفراد ملموسین یژثرون في توجیه المجتمع 
وربطه بالتشیید الادي والأخلاقي والثقافي لعالم غیر مسبوق یکون فیه الناس الوسيلة والغاية" 
وينتهي إلى القول: "إذا كانت تجربة أزمة الذات في أوروبا قد أدت إلى قطيعة بين الإنسان والعالم 
وإلى نهيلية تُسوي بين الفعل وعدمهء فإن أزمة ذاتيتنا الفردية والدولتية عملت على إيجاد قطيعة 
بين الأدب ومرجعية المتخيل الوطني» بين الأدب وأيديولوجيا الدولة المتسلطة المعتمدة على اللغة 
الآمرة”. 
٠‏ وأخيرًا يكتب علي الشوك عن إعادة اكتشاف ستندال الروائي الفرنسي صاحب “الأحمر 
والأسود”» و“لا شارتيروز دى بارم”. 


- وقي عددها الصادر في مارس ۲۰۰۵ تحتفل مجلة “الرافد” بالمسرحء من خلال ملفها 
الرئيسي ؛ والذي يتضمن العديد من الرؤى والدراسات لجهة الإبداع الإنساني الخلاق» وفي تطواف 
متنوع شمل المسرح العربي والعالمي» فيترجم محمد هاشم عبد السلام مقالة “اذا نقرأ المسرحيات؟” 
لإدوارد إلبي مولف مسرحية "من یخاف فرجینیا وولف". ويرد إدوارد إلبي على سؤال عن دور 
الکاتب السرحي فیقول : حستا إن دور الکاتب السرحی الیوم هو الامساك بمرآة ورفعها للناس 
وجعلهم ينظرون فيهاء وإذا لم يعجبهم ما يرونه فيها فليس عليهم الفرار ولکن القیام بالتغییر. 

ويكتب محمد غباشي عن “الظواهر المسرحية عند العرب” ۳ كما يكتب جان ألكسان عن 
"آبو خلیل القباني رائد السرح العربي" وتكتب ,عواطف نعيم عن “حداثة وسائل الاتصال وآفاق 
الفتور والانحسار" ویکتب محمود اسماعیل بدر عن مسرح الجنوب الأمريكي و 
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آمریکا. آما عبد الصاحب نعمة فیکتب عن "حفریات الخرج ف النص" ویقول : تهدف هذه 
الدراسة ای تفکيك وتشکیل النص السرحي عبر قراءة اخراجية جمالية وتحيله إلى علامات 
صورية شكلية قابلة للتنفیذ والتصور العلاماتي الذي یضع نفسه بموازاة الخطة الا خراجية التقليدية 
ویکون من الناحية الجمالية بدیلا عنها بدلالة علامات التحفیز والاشارة البنيوية الکامنة ‏ النص 
الذي هو مشروع لحل المشكلة بنیویا. 

وفضلا عن مقال لعمر عبد العزيز في وداع الكاتب المسرحي الأمريكي آرثر میللر» يضم العدد 
حوارا و مع الکاتب السرحی ألفريد فرج وهو أحد المبدعين الكبار الذين أثّروا في تطور الكتابة 
السرحية العربية والسرح و حیث کان من آوائل الذین جهدوا لاکتشاف واستخدام التراث 
العربي وخاصة حكايات ألف ليلة وليلة في السرح ومحاولة ربطه باتجاهات السرح الأوروبي 
الحديثة» کما حباول آن یجعل من السرح وسيلة للمعرفة والتعة. یقول آلفرید فرج: کل فن هو 
مغامرة» إما ينجح أو لاء إما أن يمس مشاكل الجمهور أو لاء وفي كل الأحوال فإن المغامرة 
موجودة. ولکن حاجتنا للتراث قد تکون آکبر من حاجة الجمهور الأوروبي للتراث. لاأن الأوروبي 
له کلاسیکیاته بدءا من السرح الاغريقي حیث وجود مسرحیات کلاسيكية مثل آودیب وأنتیجونا 
وأجاممنون آو مسرحية الضفادع لأرستوفان أو مسرحيات أسخيلوس» وبعد ذلك شكسبير الذي منح 
السرح اقاقا جديدة. ۱ 5 ۱ 

ویکتب رمضان بسطاویسی دراسة عن "الوجه الاخر من الدراسات الستقبلية : الستقبل من 
منظور الفلسفة”» ويرى أنه يمكن أن نحدد ثلاث مراحل في تاريخ الانسانية نف التفکیر الستقبلي؛ 
فالمرحلة الأولى تتميز بالتفكير الخرافي» أو البدائي حين كان يلجأ الإنسان إلى المنجمين والعرافين 
لقراءة مستقبل الفرد. أو تحديد ماهو ات دون النظر للشروط الاجتماعية التي یحياها . والتي 
یمکن من خلال تحلیلها الوصول إلى تصور مبدئي للمستقبل» .. والمرحلة الثانية هي مرحلة التفکیر 
العلمي في المستقبل التي واكبت عصر النهضة فنجد لدى ليوناردو دافنشي ضورا وقخطيطا أوليًا 
لكثير من مظاهر الحياة في المستقبل. وهذه الفترة التاريخية وما أعقبتها ارتبطت بالكشوف 
الجغرافية ومعرفة مناهج وطرق في التفكير لم تكن مألوفة من قبل.. والمرحلة الثالثة تتميز بأنها 
تقدم صورة علمية للمستقبل» وهي تقوم على تصورات للمستقبل مختلفة عن التصورات السابقة» 
فالدراسات المستقبلية السابقة كانت تقدم صورة المجتمع الإنساني في زمن قادم على أساس 
المعطيات الموجودة حاليّاء ويقوم الباحث بتصور تطورها في مسارات معينة بينما التفكير الراهن في 
الستقبل يُقدم على افتراض حدوث طفرات تكنولوجية وعلمية تؤدي إلى تغيير ملامح المجتمع 
الدولي.. ويتابع بسطاويسي: يمكن من خلال تحليل المراحل الثلاث أن نقسم المجتمعات البشرية 
إلى مجتمعات تنتمي للماضي. لأنها NS‏ تقليدية وتعتمد على المنجمين 
والعرافين والكهان» ومجتمعات تنتمي للحاضر وهي التي ت ی التخطیط لبناء مستقبلها 
ومجتمعات تنتمي للمستقبل تلك التي تعمل في نطاق بناء وسائل تشتمي للمجتمعات ما بعد 
الصناعية. ويخلص بسطاويسي إلى تمييز طريقتين في التفكير في المستقبل: الطريقة الأولى ترى في 
المستقبل امتدادًا للحاضر ولذلك فهى تركز على دراسة الحاضر وخصائصه بوصفه تخطيطا 
للمستقبل. لأن ما نصنعه الیوم نجني ثماره في الغدء وهذه الطريقة في التفكير هي التي يعرفها 
العالم الثالث. . والطريقة الثانية ترى المستقيل 3 ضوء حدوث تغيرات عميقة ف مجال التكنولوجيا 
والمجتمع في الزمن القادم على أساس المعطيات حاليًا التي تقوم بتصورها خلال مسارات معينة يتم 
الوعي بها بشكل مسبق. وينتهي الكاتب إلى أن الاستشراف الصائب للمستقبل لن يتم دون شبكة 
متكاملة ومترابطة من المعلومات الدقيقة والتفصيلية عن هيكل المجتمع وشرائحه وميوله الفكرية 
والثقافية وتوقعات أفراده وجماعاته المختلفة تجاه المستقبل» فعلينا أن نتذكر دائمًا أن المستقبل 
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فعل إرادة بشرية أولاً وأخيرًا. 

وفي ملف عن أدب السيرة الذاتية يكتب أحمد محمد سالم عن “ترحالات يحيى الرخاوي” 
وهي لون من أدب السيرة الذاتية آثر المؤلف أن يسميه “أدب المكاشفة”. 

ویکتب محمد قرانیا عن السيرة الذاتية للمفكر المغربي محمد عابد الجابري “الحفر في 
الذاكرة” وهو عنوان يشير إلى الحركة الرأسية في الزمان بالعودة إلى الطفولة والشباب = وکان 
الجابري قد قرر كتابة , سيرته الذاتية بمناسبة بلوغه الستین» مستمدًا من خبرته في مجال اللغة 
والأدب والفكر مزيدًا من الوعي بالوجود - ومع ذلك لا تغيب عن الجزء الأول الحركة الأفقية في 
المكان؛ فقد نشأ الجابري يتيمًا وتربى تربية ريفية في منطقة الواحة في الجنوب الشرقي من المغرب 
على خط الحدود الجزائرية المغربية. حيث ولد فيها بعد طلاق أمه بشهور» وتربى في کتف 
أخواله, ثم انتقل إلى الدار البيضاء لاستكمال الدراسة الثانوية. بعد ذلك غادر المغرب إلى سوريا 
والتحق في دمشق بالجامعة السورية. ويقول قرانيا: "يحض الجائرق مكو رحد يد ا آشبه 
بحديث شاب عاشق يسترجع ذكريات لحظات نشوة عاشها مع حبيبته الأولى» فالشام هي التي 
احتضنت فترة خصبة من شبابه في الخمسينيات من القرن الماضي حين التحق طالبًا في الجامعة 
السورية مع من قدم من طلاب الغرب العربي » حیث تعرف إلى الشام الجميلة ووقف على بدايات 
النهضة الثقافية والفكريةء وعاش مرحلة انبثاق المد القومي الذي أجج الشعور في نفوس الطلبة في 
بدايات عهد الاستقلال الوطني في سوريا. وما إن يعود إلى المغرب عاملا شهادة الجامعة السورية 
حتى يبادر مع رفاقه الخریجین الجامعیین طلبة التیار العروبي والقومي ف الثقافة لمناهضة 
الاستعمار الفرنسي الذي كان يربض على أرض وطنه”. 


ويحفل العدد ١١/؟١‏ من مجلة “ثقافات” التى تصدر عن كلية الآداب-جامعة البحرين. 
بعدد من الدراسات الجادة؛ فيكتب عبد الكريم حسن الافتتاحية منوّهًا عن عمر المجلة التى ولدت 
قبل ثلاث سنوات: “سنوات ثلاث تمضي. وتمضي معها ثقافات قدمًا إلى الأمام”. ويكتب ناصر 
الدین الأسد "مقدمة لدراسة اللغة وهوية الأمة" ويكتب محمد ضابر عبيد دراسة “في تقانات 
الحكاية الجدیدة" عند القاص العراقي محمد خضیر » ویکتب رشید برهون عن “الترجمة ا 
وغوایات النسب الشعري"*» ويحاول الإجابة عن سؤال: هل يمكن ترجمة الشعر؟ ویتابع : انطلاقا 
من هذ المكان القلق. مكان تولد الأسئلة وتناسلها عبر الترجمة يمكن قراءة تجربة قصيدة النثر في 
علاقتها بترجمة الشعر إلى اللغة العربية. وقد لاحظ الشاعر الفرنسى أراجون أن انتصار الشاعر 
الإنجليزي كولردج لفكرة استحالة الشعر تزامن - من باب المفارقة - مع ظهور قصيدة النثر لأول 
مرة في الادب الفرنسي بفضل ترجمات الاشعار الرومانسية الإنجليزية إلى اللغة الفرنسية. وهو أمر 
يبين بطريقة غير مباشرة العلاقة الوطيدة بين ترجمة الشعر واستنبات قصيدة النثر. 

ويكتب لؤي حمزة عباس عن “صورة الآخر في الخطاب القصصی العربی القصیر". من 
خلال دراسة نموذجين قصصيين؛ الأول “حيرة سيدة عجوز" ۱۹۸۲ لهدي عیسی الصقرء والثانى 
“في حديقة غير عادية” ١484‏ لبهاء طاهرء ويخلص الكاتب إلى أن الخطاب عند مهدي وبهاء 
ينطلق من أرض مشتركة سبق أن تفحصها الخطاب الروائي العربي وسن فيها أخلاقيات كتابة 
وتقاليد غدت مع مرور الوقت وتوالي النصوص خصائص وموجهات للخطاب السردي العربي في 
استعادته موضوعة المواجهة الحضارية بين الشرق والغرب» لذا ليس من الغريب أن يتحرك هذان 
الخطابان. ابتداء» من مسلمات روائية: البطولة الذكرية الشرقية يقابلها حضور أنثوي غربی. 
والذهاب زلی الغرب آو القضاء الجنبی بوصفه مجالاً للمواجهة والمحاورة والصراع» وان تغیرت 
سمات هذه السلمات وانحرفت خصائصها بعض الشي». 
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وعن كلية الآداب-جامعة البحرين أيضًا يصدر العدد الجديد (8,7) من مجلة "آوان" ویضم 
الجدید من الدراسات والقراءات النقدية والترجمات ؛ فیکتب عبد الله ابراهیم عن "الاسلام 
والسرد" وهو فصل من "موسوعة السرد العربي "۰ ویکتب مصطفی الحسناوي عن "فوکو وموت 
الانسان"» ویکتب سامي آدهم : “نحو نقد جديدء الكاوس والتشظي" اذ تعتمد الكاوسية علی 
الخصائص التالیة : لا نهائية مسطح المحايثة الذي یضم تصورات الفکر. ثم لا انعكاسية سهم 
الزمن وصيرورة 5الحدث ولا استقراريتهء والحساسية المفرطة التي تباعد بين الأحداث الا حصائية 
بطريقة اس وذلك من خلال خلل طفيف جدا في مجرى الإحداثيات. . فالرؤية الفيزيائية الحديثة 
ستنعکس حتمّا على الدراسات الفكرية الفلسفية وعلى الدراسات النقدية وعلی نظرية النقد 
الحديث» وعلى تجاوز البنيوية والشكلانية والتفكيكية.. فبعدما نشأت السيميولوجيا وتطبيقاتها 
السيميوطيقية في دراسة النص ودراسة علاماته» لم يعد 007 دراسة النص بالطرق التقليدية من 
شكلانية وبنيوية وتفكيكية ولم يعد یا استعمال المناهج القديمة بعدما أصبح الكمبيوتر يقدم 
تشكيلات متشظية تفوق في جمالها وغموضها الرسم التجريدي المعاصرء كذلك فإن دراسة النص أو 
الخطاب الفلسفي أو اللغوي سوف يخضع لدراسة متأثرة بالعلوم والتكنولوجيا المتفوقة الحديثة “إذ 
لم يعد النص نضا طوليًا بل أصبح حدثًا متشظيًا متشعبًا مليئًا بالتناص” . ودراسة السيمبيوز من 
خلال الدال والمدلول وعلاقة الدلالة عند بيرس أو أكو تظهر بأن العملية الدلالية لا نهائية» وأن 
تفرعاتها اللامتناهية تؤسس لكاوس له خصائص تشبه خصائص الكاوس العلمي. مع بعض 

وتترجم خالدة حامد لجون ستوري: "ما الثقافة الشعبیة" وهو فصل من كتاب “مقدمة في 
النظرية الثقافية والثقافة الشعبیة". ویترجم علي حاکم صالح مقالا لجادامر عن "مارتن هيدجر في 
عید ميلاده الهم”. كما يكتب محمد الأشهب عن “تطور مباحث الدلالة في الفلسفة النمساوية”. 

ويضم العدد ترجمة حوار أجرته مجلة “ماجازين لتيرير” مع المفكر الفرنسي روني جيرار 
الذي يعرف نفسه بأنه عالم آنثروبولوجیا الظاهرة الدينية. . 

كذلك ضم العدد مقالین عن کتابین للناقد الصري مصطفی ناصف؛ فیکتب "لحسن موهو" 
عرضًا لكتاب ”بعد الحداثة صوت وصدی"۰ ویکتب جواد الرملي عرضا لکتاب "نظرية التأویل". 

وهکذا فان المجلات الثقافية العربية تنجح ف طرح العديد من القضايا الفكرية والأدبية , مما 
ینبی عن حراك فكري وثقافي يؤسس لرؤى متجددة» ساعیا في جد ودأب نحو التواصل مع نقافه 
العصر بايقاعه المتسارع. 
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الخارق للطبيعة بوصفه عنصرا بنائيا فى شعر صمويل تيلور كولردج القصصى ^ 

تتناول هذه الرسالة ثلائا من قصائد الشاعر الرومانتیکی الانجلیزی کت تیلور کولردج 
۱۷۷۲ ۱۸۳) هی : "آنشودة املاح الهرم”» و"کرستابل". و"قوبلای خان" من زاوية استخدامها 
للعنصر ای للطبيعة وعلاقتها بالتصص القوطی الذی راج فی القرن الثامن عشر وآوائل القرن 
التاسع عشر 

د الرسالة بتقریر الاهمية التى كان کولردج- شاعرا وناقدا ومفکرا فلسفیا ودینیا - 
یولیها للعنصر الخارق للطبیعة» وذلك ردا على الفلسفة المادية والنزعة الآلية التى غلبت على قسم 
کبیر من فکر القرن الثامن عشر. لقد أکد خصيصة السر التی تتسم بها الروح الانسانية وقواها 
التخيلية الخلاقة. 

وقد أدى تضارع الأفكار فى عصر التنوير إلى بزوغ آجناس آدبية جديدة. منها الرومانس 
القوطى الذى يستخدم عناصر الرعب والبشاعة لإلقاء الضوء على الزوايا الخفية من الوجود والمناطق 
الغريزية المظلمة فى روح الإنسان . ولا أدل على اهتمام كولردج بهذا النوع من الأدب من أنه كتب 
مراجعات لروايات بعض كتابه مثل ماثيو (”الراهب”) لويس وآن رادكليف. حيث يدور الحدث 
الروائى بين زنزانات وقلاع قديمة وبيوت مهجورة وقرب شاطیْ البحر وفى كهوف. 

وتركز الرسالة على قصائد كولردج الثلاث الکبری التی آخرجها فی العقد الثانی من عمره. 
وتستخدم هده القصائد خیوط خوارق الطبيعة فى تصویر مهادها ورسم شخصیاتها وتوجیه 
آحداثها. وتشترك کلها فی آنها تدور فی آماکن بعيدة وأزمنة ماضية : فاللاح الهرم یبحر حول 
مناطق قطبية فی بحار مجهولة. و"کرستایل" ترتد بنا ای العصور الوسطی حیث قلاع یعیش فیها 
بارونات وشعراء منشدون. و"قوبلای خان" تدور أحدائثها فی مدينة زانادو الشرقية حیث "الغابات 
قدیمة قدم التلال" و"آلف. النهر القدس يجرى / خلال کهوف لا یحیط بأبعادها انسان / 
ليصب فى بحر لا تشرق عليه شمس 1 

وتوضح الياحثة أن القصائد الثلاث تشتمل على نبوءات ورقی سحریه وکوابیس ورژی آسرة 
وأصوات غامضة وأحداث تستعصى على الفهم. إن بطل “الملاح الهرم” يقتل طائر القطرس الذى 
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یتيرك به اللاحون ويتعين عليه أن يكفر عن فعلته هذه. وبطلة “كرستابل”» بخلاف اللاح 


ان عوك ديا مانا وهناك التقت و الشريرة الى كديب كبرب و ی 
حرسي و مجری القصيدة. و"قوبلای خان" " قصيدة حلم» ا الخیال والخلق ِ : خلق 


ویتطلب تصویر العنصر الخارق مقدرة قصصیه » وهو ما تور لکولردج : وقد وضع هذه 
القدرة فی خدمة غرض فکری یمیزه عن کتاب الرومانسات القوطية. ویتمثل هذا الغرض فی ابراز 
مجاوزة الروح الإنسانى لادية الوجود الزمنى وفيزيقيته. لقد نظر إلى الخارق للطبيعة على أنه جزء 
من كل أكبرء وسعى إلى تقدیمه بصورة حقيقية مقئعة. ومن التقنیات التی استخدمها کولردج 
وضع الأحداث فى أزمان وأماكن بعيدة. والوصف الحاذق الستخفی تلأصوات e‏ للطبيعة › 
والتقديم التدريجى للعنصر الخارق للطبيعةء والوصف الواقعی لناظر الطبيعة؛ مما يجمد أى ميل 
قد يستشعره القارئ إلى تكذيب ما يقرأء والجو الحالم وتقديم حلم داخل حلم واستخدام الخيال 
والرموز. وكان من شأن هذا كله أن يميل بالقارئ إلى تصديق ما يقوله الشاعرء على مجانبته. 
المألوف والعادى. 

وتتألف الرسالة من أربعة فصول هى: )١(‏ العنصر الخارق للطبيعة فى القرن الثامن عشرء 
)١(‏ أنشودة الملاح الهرم» () كرستابل. (4) قوبلاى خان» وخاتمة» وثلاثة ملاحق بنص القصائد 
الدروسة» وببلیوجرافیا. وهی تنهج نهجا تحليلياً يرمى- كما يوضح وا إلى إبراز العنصر 
الخارق للطبيعة بوصفه عنصرا بنائياً فى القصائد الثلاث. 

وقد أحسنت الباحثة صنعًا بتقدیم الهاد الفکری والفنى العام لعصر کولردج فى فصلها 
لول ومكنّها تركيزها على ثلاث قصائد- هى أعظم منجزات كولردج الشاعر- من تعمق 
موضوعها والغوص على أبعاده. ‏ 
٠‏ وتنتهى خاتمة الرسالة إلى أن كولردج كان معنيا فى هذه القصائد بأن يقدم رؤية أخلاقية 
شعرية فلسفية للحياة» تتضمن أشواقا غامضة ومعاناة خفية ومواجهة بين العناصر السارة والمكدرة 
فى حياة الانسان. انه یمسرح العناصر اللاعقلانية واللاشعورية فى الوعى» ويضفى طابعا رمزيا 
علی القطرس وجیرالدین (فی قصيدة "کرستابل")» ونهر ألف. وهو یبدا کل قصيدة من القصائد 
الثلاث بوصف للعالم الطبیعی» ثم یتطرق من ذلك تدزيجيا إلى عالم ما وراء الطبيعة. وتنتهی 
القصيدة بعودة إلى عالم الطبيعة فى حالة "ملاح ام " و"کرستابل"» على حین تظل "قوبلای 
خان" شذرة ناقصه. 

وأفادت الرسالة من كتابات كولردج النثرية مثل كتابه "سيرة أدبية” »> ونقده الشکسبیری» 
۱ ورسائله الصادرة فى ستة مجلدات (5ه9١-الا9١),‏ 

وأبرزت الرسالة دين كولردج (الذى كان قارئا نهما لا تنقع له غلة) لأعمال فلسفية وأدبية 
سابقة مثل محاورة "ایون" لأفلاطون وقصيدة ملتن "الفردوس الفقود" وقصيدة كراشو “القديسة 
تريزا”. 

وفی الرسالة هضوات قليلة کالخطاً فی تهجنة اسمی الشاعرین شلی 5۱6۱۱6 وادموند 
سبنس ر 506۲56۲ وقد تم تنبيه الطالبة إلى ذلك لتصحيحه. 

والرسالة مكتوبة بلغة انجليزية سلیمت وترتیب الأفکار منطقی یدی بعضه الی بعض: وهی 
تدریب حسن علی کتابة رسالة الدکتوراه فی الستقبل. 
كتابة السيرة الذاتية عند طه حسين وفيد مهتا“ 

السيرة الذاتية جنس أدبى يقدم الحياة كما عاشها فرد من الأفراد إزاء خلفية تاريخية 


و5 .بع رسائل 








اجتماعية. فهوية اللف هی بورة الاهتمام هنا. وبوسم القاری آن یجد فیها تعبیراً مرکزاً عن 
طبيعة الفرد وصورة العصر فی مختلف الازمان. 

وترمى .هذه الرسالة إلى اسقكشاف الطريقة التى يدرك بها الکاتب ذاته والبيثة المحيطة به 
ويعبر عنهماء وكيف أثر كف البصر فى طريقة تفكيره وتعبيره. والنصوص المختارة للدراسة هى : 
"لیام" " (۲۹ ۰0۱۹۵-۱4۹ و"آدیب " (۰)۱۹۳۵ لطه حسین (۰)۱۹۷۳-۱۸۸۹ و"وجها لوجه: 
سيرة ذاتیه" (۰)۱۹۰۷ و"التجوال فی شوارع هندیة" (۰)۱۹۰۰ و"فیدی" (۰)۱۹۸۲ و"أصوات- 
ظلال العالم الجدید" (۰)۱۹۸۲ للکاتب الأمریکی هندی الولد. فيد مهتا (ولد .)١974‏ 

وترکز الدراسة اهتمامها علی الكتابة والسرد» ولا تعالج السیاق التاریخی والثقافی والادبی 
للكاتبين وإنما تعالج نصوصهما على أنها نصوص أدبية فحسب. 

لقند ولد طه حسين فى قرية قرب امنيا فى 5 نوفمبر ۱۸۸٩‏ 2 ان السا بين ثلاث و 
طفلا فى أسرة تنتمى إلى الشريحة الدنيا من الطبقة المتوسطة. وفى سن الطفولة أدت إصابته 
بعدوى فى العين والمعالجة الخاطئة لها إلى فقدان بصره فى سن الثالثة. 

أدخله أهله الكتّاب» ثم التحق فيما بعد بجامعة الأزهر حيث ضاق ذرعا بالجو المحافظ 
وطرق التدريس فيه. وفى ١408‏ التحق بالجامعة المصرية المفتتحة حديثاء وفی ۱۹۱۶ حصل على 
الدكتوراه بأطروحة عن الشاعر والفيلسوف أبى العلاء المعرى. وابتعث إلى فرنسا للدراسة. وعند 
عودته عين- فى 8- أستاذا للتاريخ بالجامعة المصرية. 

دج كتابات طه حسين تحت ثلاثة أقسام : دراسات فى الأدب العربى والتاريخ 
الاسلامی وأعمال آدبية ابداعية ذات محتوی اجتماعی یرمی إلى محاربة الفقر والجهل؛ ومقالات 
سياسية. . ومن خلال موقعه عمیدا لكلية الآداب بالجامعة المصرية ثم و للمغارف جعل التعليم 
كالماء والهواء لكل مصری. 

آما مهتا. فولد فی لاهور بإقليم البنجاب. فقد بصره فى سن الثالثة من جراء الالتهاب 
السحائی» وقضی أربع سنوات- ابتداء من سن الخامسة- فى مدرسة للمکفوفین فی بومبای. 
ومن الهند سافر إلى أركانساس حیث التحق بمدرسة للمکفوفین» ثم درس فى جامعتی أکسفورد 
ومارفرد» وفیما بعد انضم ای هيئة تحریر "ذا نیو یورکر" ومی تنشر مقالاته منذ عام ۰۱۹۲۱ 

ومهتا معروف بتعلیقاته الحاذقة علی المجتمع الهندی. لقد تغلب علی إعاقته إلى أن غدا 
واحدا من آکثر رجال الأدب فی عصرنا متعدد الجوانب. کتب عن کثیر من الأحداث والشخصیات 
فی الهند وبریطانیا والولایات التحدة» کما کتب فی الفلسفة والدین واللغویات. وله واحد 
وعشرون کتابا. سبعة منها تلف سیرته الذاتية وعنوانها "قارات النفی". 

ویذکر الباحث آن موضوعه قد سبقت إلى دراسته فدوی ملطی دوجلاس فی مقالة عنوانها 
“العمى فى مرآة السيرة الذاتية” نشرت بمجلة "فصو" فی ۰۱۹۸۳ وعقدت مقارنة بین الکاتبین. 
وربما كانت هذه المقالة هى أول عمل یعرف القاری العربى بفيد مهتاء وقد درست صاحبتها ارتباط 
العمى بالألم» والعلاقة بين الشرق والغرب لدى الكاتبين. 

على أن الرسالة الحالية ليست معنية بهذا الجانب» وإنما هى معتية بالطريقة التى يعبر 
بها كاتب السيرة الذاتية عن نفسه لا بصریا وبصریا. انه- (ذا کان کفیفا- یرغب فی أن يقد 
القاری بأنه کائن انسانی سوی لا یحدث العمی اختلافا فی حالته» وبستطیع آن یصف الناس 
والأشياء من خلال حواس أخرى غير البصر. كذلك تعنى الدراسة بتحلیل تقنیات السرد وعنصر 
الفكاهة لدى طه حسين ومهتا. 

وتقع الرسالة فى أربعة فصول: 

فالفصل الأول فحص لكتابة العسی بعامت والفصل الثانى مناقشة للكتابة البصرية لدى 
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الدیبین. آما الفصل الثالث فتحلیل لطرائق السرد واستخدام الضماثر الشخصية التی من قبیل 
“نحن " و تا و “"أنت * . والفصل الرابع -والأخير دراسة لحس الفکاهه لدی الکاتبین » كما یتجلی 
فى ملاحظتهما طرق الکلام واساءة النطق والا بهام اللفظی » فضلاً عما هو مثير للضحك فى الظهر 


الشخصى والتصرفات والمواقف. 

ويلخص الباحث فى خاتمته أوجه الشبه او لخادتي بين طه حسین تما » مئتهيا إلى 
أنهما لم يفيا بتوقعات القارئ أن يجد لديهما تفسيرا لمعنى العمى وكيف أنه علامة فارقة تميز 
صاحبها عن غيره. 


السرح السیاسی : دراسة مقارنة بین داریو فو (۱۹۲۳-....) وتوفیق الحکیم (۱۸۹۸ ۳ 

تقع هذه الرسالة فى ۱ صفحة وتندرج فی باب الدراسات القارنت حیث تنطلق الباحثه 
من تصور مؤداه أن الأدب القارن فحص لأوجه الشبه والاختلاف بين كاتبين مختلفين ينتميان إلى 
ثقافتين مختلفتين. وعلى هذا الأساس تدرس الخيوط السياسية فى مسرح الكاتب الإيطالى داريو فو 
والكاتب المصرى توفيق الحكيم. وتتألف الرسالة من مقدمة» فأربعة فصول. فخاتمة» فببليوجرافيا. 
ويتناول كل فصل خيطا بعينه» على حين تناقش المقدمة طبيعة المسرح السياسى وتطوره التاريخى. 

أما الفصل الأول فيلقى الضوء على الخلفية السيرية والثقافية لكلا الكاتبين : تعليمهما 
وحياتهما الخاصة والمؤثرات التى شكلت شخصيتهما. كذلك يناقش الفصل أعمالهما الأدبية 
بعام ويحل د منهما فى مكانه من لوحة المشهد الأدبى. فى بلاده. 

والفصل الثانی یوجه اهتمامه الی تقنية من آهم تقنیات الکاتبین : نعنی استخدام القناع : 
إنه عند "فو" ینحدر من مهرجی العصوز الوسطی » وعند الحکیم یتواری وراء رمز: الحمار. وفیما 
بین "الهمرجین" و"الحمیر" تسری رسالة واحدة: ان مجتمعی الکاتبین حافلان بصور من الظلم 
والحکم الاستب‌دادی وآلام الشعوب التی تعانی . یتجلی هذا فی مسرحية فو "آسرار کوميدية" 
)١959(‏ ومسرحية الحکیم "الحمیر" ره۱۹۷). 

ویتناول الفصل الثالث الهجاء السیاسی الساخر لدی الکاتبین. ان کل منهما یکشف النقاب 
عن قبح السلطات السياسية وطغیان الدولة البوليسية. ویبین كيف يسيء المسکون بأعنة السلطة 
استخدام سلطاتهم ويتلاعبون بالجماهير التى منحتهم ثقتهاء ويسلط هذا الفصل الضوء على 
مسرحية فو "موت فوضوی مصادفة ۳" (۱۹۷۰) ومسرحية الحکیم "مجلس العدل" (۱۹۷۲). 

والفصل الرابع والأخیر یتناول مظاهر التوتر والالتزام فی مسرح الکاتبین. نهما یکشفان عن 
الشکلات القائمة قی مجتمعیهما کفلاء العيشة والبطالة والرض ومشکلات الاسکان والتوترات 
الدينية. ففی مسرحية فو "لن ندفع! لن ندفعم ۱" (۱۹۷۰) وفی مسروايةٌ الحکیم “بنك القلق” 
(-۱۹5) یعی القاری آو الشاهد حضور هذه الشکلات من زاوية نظر الکاتبین. 

وفی "الخاتمة" توضح الباحثة آوجه الشبه بین الکاتبین: ایمانهما بالرسالة الاجتماعية 
للمسرح» ثورتهما علی الفاسد السياسية والاجتماعية والاقتصادية والأخلاقية واساءة استخدام 
السلطة. دفاعهما عن حریات الفرد والجماعتة. دعوتهما ای السلام العالی » مناداتهما بالعدل 


الاجتماعی. ۱ 
يشترك الأديبان فين کونهما مراقبین اجتماعیین یتمیزان بدقة اللاحظة وبراعه التشریح ؛ 
وهما کاتبان ملتزمان ومنخرطان انخراطا صادقا فی قضايا مجتمعهما من منظور سیاسی . وإن كانت 


نبرة الالتزام عند فو أوضح منها عند الحكيم. 

لقد سبق أن كتب نقاد ودارسون مصريون وعرب كثيرون عن الحكيم باللغة الإنجليزية 
و(كتبء مقالات» ترجمات» آطروحات للماجستیر والدکتوراه: مشارکات فی ندوات علمية الخ..) 
مثل الدکاترة والأساتذة: فخری قسطندی. فاطمة موسی محمود» رشاد رشدی» محمود النزلاوی» 
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عبد النعم [سماعیل» محمود اللوزی» رشید العثانی > نوریس ولیم متیاس . هالة البرلسى. إخلاص 
عزمی» سامية خلوصی. حمدی السکوت. منی آبو سنة. داود بشای. منح خوری وغیرهم. ولکن 
الرسالة. علی قدر علمی» آول عمل یجمع بین الحکیم وداریو فی وهو جمع موفق من شأنه آن 
یلقی الضوء علی كل الکاتبین » دون اغفال لنواحی الاختلاف بینهما. ۱ 

وتمتاز الرسالة باستيعاب السياق الفكرى والشخصى للكاتبين : فهى تبین كيف كان فو 
رجل مسرح بالمعنى الكامل للكلمة: إذ اشتغل (إلى جانب التأليف المسرحى) مصمما لخشبة 
المسرحء ومصمم ديكورء وممثلاء ومخرجاء ومساعد مهندس معمارى» وممثلا صامتا (مايم)» كما 
تلقى الضوء على سنوات تدريب الحكيم وبدء انجذابه لعالم المسرح السحرى (فرقة الأخوين 
عكاشة › الأسطى شخلم » » کامل الخلعی » ثم رحلته إلى فونسا)» وتتتبع الباحثةء فى إيجاز غير 
مخل» أصول المسرح السياسى عند أرسطوفان وشكسبير وإبسن وبرخت. 

والرسالة مزودة بعدد من الهوامش تلقى الضوء على بعض الأسماء أو الصطلحات وتنتهى 
ببليوجرافيا جيدة أفادت فيها الباحثة (إلى جانب المطبوع من الكتب والدوريات) من مواد شبكة 
الإنترنت. 

ويؤخذ على الرسالة : 
4 عدد من الهفوات اللغوية والطباعیه. ۱ 
ب) عدم إفادتها من الترجمات الإنجليزية السابقة لأعمال الحكيم مثل ترجمة دنيس جونسون- 

دیفیز لسرحية "سوق الحمیر" وترجمة بیلی وایندر لکتاب الحکیم "عودة الوعی 

ج) ميل إلى التكرار يتضح فى “الخاتمة” التی تعید ذکر الکثیر مما ورد فی الفصل الأول. ۱ 

والرسالة» بالرغم من هذه الماخذ. عمل علمى جيدء وإضافة إيجابية إلى دراسات الأدب 
المقارن. 
تطور الرؤية الشعرية عند سيلفيا بلاث من البراءة االعنف : 

تتناول هذه الرسالة التى تقع فى ۲٠۷‏ صفحة- إلى جانب ملحق للصور وملخص انجلیزی 
واخر عربی- تطور الرژية الفصعرية للشاعرة الامريكية سیلفیا بلاث (۲۷ أکتوبر 71۹۳۲ ۱۱ 
فبرایر ۱۹۲۳) من البراءة ای العنف. وتتألف الرسالة من: مقدمة واربعة فصول» وهوامش 
وخاتمه » ویبلیوجرافیا. 

ومنطلق الباحث هو ما لاحظه من آن شعر بلاث قد کان موضع عناية النقاد من منظورات 
مختلفة» وذلك منذ العقود الأربعة- أو نحو ذلك التى تلت انتحارها. ولكن العناية بسيرتها 
الذاتية قد طغت فى كثير من الأحيان على العناية بشعرها. والرأى السائد بين جمهرة النقاد 
والباحثين هو أن قصائدها ذاتية الطابع لا تردنا إلى غير ذاتهاء وأن موضوعها الرئيس هو أزماتها 

ويختلف الباحث مع هذا الرأى السائد؛ إذ يرى أن المجال الذى يتحرك فيه شعرها أوسع 
نطاقا من ذلك بكثير. ويتتبع تاريخيا نمو رؤيتها ذاهبا إلى أنها موجهة إلى الخارج أكثر مما هى 
موجهة إلى الداخل وذلك عبر فصول الرسالة. 

فالفصل الأول ("نظرة شاملة ال حياة بلاث وفنها”) يفحص العوامل التى أدت إلى سيادة 
النظرة الشار الیها أعلاه. مع الامه بسيرة الشاعرة وفنها الشعری. 

والفصل الثانی ("البراءة فی القصائد من ۱۹۳۷ ای ۱۹۰۰) یتتبع نمو خیوطها فی الفترة من 
۱۹٥٩-۷‏ مع الترکیز على خيط البراءة فى عملها . والعلاقة بين الإنسان والعالم الطبیعی 
المحيط به» وعلاقات الجنوسة. 

'والفصل الثالث (“العنف فى القصائد من ١9505‏ إلى )١559‏ يواصل فحص فکرها حتی عام 
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۵ مع التركيز على القصائد التى یبرز فیها عنصر العنف. والشك فی العارف التداولة 
ورفضها .لفكرة المطلق» وموقفها من الثقافة الغريية. ٠‏ 5 

والفصل الرابع (”الأبوية فى الفترة من ۱۹۰۰ ای ۳۱۹۳ یناقش تطور آرائها ومعتقداتها 
حتى تاريخ موتهاء ويبين كيف انتهت إلى ادانة الثقافة الغربية باعتبارها تتسم بالطابع الأبوی 
التسلطى والنزعة إلى شن الحروب. ويؤكد الفصل دورها مصلحة اجتماعية وداعية إلى السلام» 
وخشيتها من التدهور الذى يهدد النظم السياسية والاقتصادية فى عالم اليوم. 

تمتاز الرسالة باستقلال النظر ووضوح الشخصية الفكرية للباحث؛ إذ تتصدى لدحض فكرة 
شائعة ونجحء إلى حد طيب» فى تقويضها وتقديم بديل لها؛ وإن كنت أرى أنه أسرف فى نفى 
الطابع الذاتى عن قصائد بلاث. فثمة فرق بين أن نقول إن ذاتها ليست موضوعها الوحيد (وهذا ما 
أراه) وبين أن نقول (كما يقول الباحث) إن ذاتها ليست واحدة من الموضوعات الرئيسة فى 
شعرهاء فهذه مبالغة لا تصمد لمراجعة القصائد. 

وقد أوضحت الرسالة أن أهم خيوط بلاث الشعرية هی: الطبيعة والوحدة والألمء 
والموت» والدمار» والقهر» والسياست والحرب. 

وأحسن الباحث صنعا بالزجوع إلى نثر بلاث المتمثل فى روايتها “جرة الناقوس” وقصصها 
القصيرة ويومياتها ورسائلها إلى أمها وغيرها. 

وعقدت الرسالة مقارنات کاشفة- وان تکن أقصر مسا ینبغی- بین بلاث وأدباء وفنانین 
آخرین مثل : صمویل بیکیت. وبليك » ووردزورث والصور الانجلیزی فرنسیس بیکون. وحللت 
عددا من قصائد بلاث مثل : "فراولة مرة" "قصيدة لعید میلاد" رالتی تعدها الرسالت. مصیبت 
نقطة تحول فى مجری بلاث الشعری) ”أزهار تیولیسپ" » “بابا” (التى ربما كانت أشهر 
قصائدها). 

وقد استخدم الباحث طبعة “مجموعة القصائد” لبلاث وهى من تحرير تد هيوز (الناشر: 
هاربر ورو» نيويورك »)١98١‏ وذيل الرسالة ببليوجرافيا جيدة تضم أهم أعمال الشاعرة وما كتب 
عنها فى الكتب والدوريات» وإن لم يحاول الاستعانة بشبكة الإنترنت مما كان خليقا أن يزيد 
مراجعه غنى ويجعلها أقرب إلى متابعة الجديد فى هذا الميدان. 

ويؤخذ على الرسالة أنها لم تحاول الكشف عن دين بلاث- فى شعرها الاعترافى-- لديوان 
الشاعر الأمريكى روبرت لويل “دراسات فى الحياة” )١159(‏ الذى كان رائدا فى هذا المجال . 
کما لم تحاول عند مقارنات بين بلاث وشعراء اعترافیین آخرین مثل ولیم سنودجراس وآن 
سکستون. > ۱ 
کذلك لا آعتقد آن اللحق الذی تنتهی به الرسالت- ویضم و مأخوذة عن شبكة 
الانترنت لفظائم الجیش الامریکی فی العراق وقوات الاحتلال الاسرائیلی فی فلسطین- ذو صلة 
حقيقية بموضی الرسال. ولیس مکانه بحثا أكاديمياً يسعى إلى الإضافة المعرفية لا إلى استثارة 
العواطف القومية أو الدعاوى السياسية. 
دراسة تأويلية للحوار الدرامى بين الذات والآخر فى مسرحيتى هارولد بنتر: “الأيام الخوالق” 
و“الأرض الحرام |( 

ترمي هذه الرسالة إلى إلقاء الضوء على الصراع بين الذات والآخر فى مسرحيتين للكاتب 
السرحی البریطانی المعاصر هارولد بنتر (ولد فى )١197*0‏ هما “الأيام الخوالى” )۱۹۷١(‏ و"الأرض 
الحرام" (۱۹۷۵). 

وبنتر من طراز الکتاب الذين يغوصون ف أعماق الشخصية › » ويتسم الحدث عنده بمسحة من 


الغموض ؟ لأنه یجنح إلى التكتم ويحجم عن تقديم تفسيرات لأفعال شخوصه. وقد تأثر فى ذلك 


3 سس ميع رزسائل 


بقراءاته لعالم النفس السویسری بونج والفيلسوف الألمانى هيجل. فمن الأول أخذ فكرة سعى 
الشخصية الإنسانية إلى التفرد بمعتی التوفیق بین الوعي واللاوعی. والزس- عند بنتو- r‏ ۳ 
أنه معجل بتحقيق عملية التفرد هذه وإما يقطع مسارها. 

ومن هيجل أخذ فكرة العلاقة الجدلية بين الوعى واللاوعى» والصراع بين الذات والآخر؛ 
إذ يسعى كل منهما إلى الهيمنة على صاحبه. 

وتتألف الرسالة من: مقدمةء وأربعة فصولء وخاتمة»ء ويبليوجرافياء وملخص باللغة 
العريية. فالمقدمة بمثابة توطثة لما يلى وبيان للنقاط الأساسية. التى ستتناولها الفصول الأربعة مع 
تلخیص لمحتویات کل فصل. ۱ 

والفصل الأول ("البرر النطقی للدراسبة") یوضح العانی الختلفة لكلمة "الذات" حسب 
السياق الذى ترد فيه: : فمعناها فی علم النفس» متلا يختلف عن معناها فى علم الاجتماع أو غير 
ذلك من الأنساق المعرفية . إن بنتر معني باستكشاف العالم الداخلى الخاص لشخصياته وبأفراد 
رن على اف الوب ويستخدم اللغة على نحو يكشف عن هويتهم العميقة. و 
يونج أن التصالح بين الذات والآخر لا يتسنى إلا بمواجهة المرء لذاته مواجهة صادقة. 

وتصطنع الباحثة منهج التحلیل النصی للمسرحیات قید النقاش فى ضوء النظرية التأويلية 
الحديثة والتأویل هو النهج الفلسفی الذی یدرس مشکلات الفهم والتفسیر. 

والفصل الثانى من الرسالة (“تصور هارولد بنتر للذات والآخر”) دراسة لما دعي "کومیدیا 
التهديد” عند بنتر؛ حيث الآخر يمكن أن يكون مصدرا لإثارة القلق أو الفزع أو يكون جحيما كاملا : 
بالنسبة لسائر الشخصيات. إن شخصيات بنتر الرئيسة أبطاك ضد يسعون إلى معرفة ذواتهم 
واستکشاف هویاتهم فى عالم مهدد تكتنفه الأخطارء کثیرا ما يؤدى بهم إلى الدمار أو حس 
الاغتراب من خلال الاخفاق فى السيطرة على الموقف الخارجى أو الفشل فی التواصل لفظیا وفی 
إقامة علاقات إيجابية مع العالم الخارجى. 

وتنتمى مسرحيتا بنتر “الأيام الخوالى” و"الأرض الحرام” إلى المسرح النفسى؛ حيث نجد 
تصويرا دراميا للأحداث والمشاعر والصراعات داخل النفس. ومن وراء هذا الصراع تنشب أزمة ` 
ناشثة عن الفشل فی بناء العلاقة مع الااخر. 

ويبرز هنا مفهوما “تكامل الشخصية” و“عملية التفرد” اللذان قدمهما يونج باعتبارهما الإطار . 
الأساسى لبناء الشخصية فىعلاقتها بالآخر وبالعالم الخارجى. 

والفصل الثالث (”الأيام الخوالى: الصراع بين الذات والآخر”) يدرس صراع الشخصيات من 
خلال تنافس زوج وصديقة قديمة للزوجة على حب هذه الأخيرة. وتقع المسرحية فى فصلين وتضم 
ثلاث شخصیات فی بدایات العقد الرابع من العمر: وبلی الزوج» وکیت زوجته. وآنا صديقة 
كيت القديمة» وقد جاءت لزيارتها بعد عشرين عاما من فراقهماء إذ كانتا تعيشان فی غرفة واحدة 
فی لندن. ها هنا نجد دخیلا (أو دخيلة) يزعزع استقرار البيت والعلاقة الزوجية الآمنة . وتعالج 
السرحيیهة خیوط الذکری وأثر الاضی فی الحاضر وتحریر الذات من قیود الاضی. 

ونلاحظ أن كل شخصية من الشخصيات الثلاث لا تتذكر إلا الأشياء التی ترغب فى 
تذكرهاء وتعيد صياغة ‏ أو تشكيل ‏ ماضيها الخاص بما يلاثم تصوراتها الخاصة لهذا الماضى. 
ومن ثم تفتقر اتجاهاتهم إزاء بعضهم بعضا الاتساق» ويقوم صراع داخلى فى أعماقهم إلى جانب 
الصراع الخارجی فیما بینهم.. 

والفصل الرابع (“الأرض الحرام”: أداة لتوصيل الذات والآخر) يركز على فكرة الذاكرة» 
ويمزج بين عناصر الوجدان والأفكار على مستويين: )١(‏ مستوى تحليلى رمزى (۲) مستوی 


نت تشكيل أو مكون. 


ماه قفيق فزي ا > ا ب 





ونجد فى المسرحية أن هيرست- وهو رجل فى العقد السادس من عمره یعانی من عجز 
عن تذکر الاضی بصورة 5 کاملت وهو عجز يتفاقم من جراء انكبابه على الشراب. إنه يصل إلى بيته 
فى ضاحية هامستد› بوا بسبونر الذى لا يفت یستفزه ویضایقه. والعلاقة بین الرجلین آشبه 
بالعلاقة بين الوعى ووی حيث يسعى كل منهما إلى السيطرة على الآخر من خلال التلاعب 
بالاضی. وهو ماض اما عصي على المعرفة وإما قابل للتشكل إراديا حسب رغبات المتكلم. 

وتمتاز الرسالة بأنها تعالج موضوعها إزاء خلفية فكرية ونفسية وقلسفیه + إذ تذكر (وإن تكن 
علی شکل اشارات سريعة) أعمالا من قبیل "الصدق والنهج" لجادامر و "لانماط النفسية" " لیونج 
و"علم نفس الجماعه وتحلیل الانا" لفروید وفلسفات هیجل وهیدجر» قضلاً عن عبد الرحمن بدوی 
صاحب “الزمان الوجودى”. 51 

كما يحسب للرسالة أنها ‏ وإن تركزت فی مسرحیتین ‏ لا تفقد البصر (وإن يكن- مرة 
أخرى على شکل ارشادات سریعة) بساثر مسرحیات بنتر مثل "الحارس" و إلى البيت” 
وغیرهما. وتشیر الرسالة یی آثر بنتر فی کتاب مسرحیین لاحقین مثل توم ستوبارد ودیفید ستوری. 

وقد حرصت الباحثة على تقديم تعريفات دقيقة لضطلجاتها الأساسية ل "الصراع "۰ 

و“التفرد” > و”اللاشعور الجمعى” > و"الهویه". 

وثمة ببليوجرافيا طيبة تورد مراجع الرسالة الأولية والثانوية من كتب ودوريات فضلاً عن 
مواد من شبكة الإنترنت. 

ويؤخذ على الرسالة شىء من التكرار وبعض أخطاء طباعية وهفوات لغوية. 
وقوع الانسان فی القید فی مسرحیات مختارة لتوم ستوبارد (۱۹۳۷-..) ٩‏ 

تتناول هذه الرسالة موضوع وقوع الانسان فى الشرك كما يتجلى فی خمس مسرحیات 
للكاتب المسرحى البريطانى المعاصر توم ستوبارد. ولد ستوبارد فى تشيكوسلوفاكياء ثم انتقلت 
عائلته إلى سنغافورة هربا من النازية» ومن هناك إلى الهند هربا من الغزو اليابانى. وفى النهاية 
انتقلت الأسرة إلى مدينة برستول ببريطانياء حيث اشتغل ستوبارد بالصحافة (لم يكمل دراسته 
النظامية) ثم عع للکتابة الحرة (مقالات» مسرحیات. سیناریوهات» قصص قصیرة رواية» 
اقتباسات'لأعمال أدبية من تأليف آخرين) وعلا نجمه كاتبا للكوميديا الجادة الحافلة بالأفكار 
الفلسفية والحوار اللامع وحس الفكاهة وكثافة اللغة. 

وجدير بالذكر أن عددا من مسرحيات ستوبارد قد تقل إلى اللغة العربية : موت روز نكرانتز 
وجلد نسترن (علی صفحات مجله السرح) » والساعة الناطقة (محمد عنانى)» والبهلوانات (سمير 
سرحان)» والاولاد الطیبون یستحقون العطف رابراهیم قندیل. مجلة السرح نوفمبر ۱۹۸۹). ومن 
النقاد والدارسین الصریین الذین کتبوا عنه : لویس عوض (أقنعة آوربية)» وفاطمة موسی محمود 
(فی الجزء الثالث من : قاموس السرح)» وصبری حافظ (التجریب والسرح)» وفوزی فهمی 
(الفهوم التراجیدی) ونهاد صلیحه. 

و کانت شخصیات ستوبارد تواجه آنواعا مختلفة من التهدید والقهر والاذلال فقد آثرت 
الباحثه حثة أن ترکز اهتمامها علی آسباپ هذه الظاهرة وتجلیاتها فی عمله. ان الوقوع فی الشرك قد 
بتخد ووا نفسية أو سياسية أو ذهنیكه أو قد يتخذ شكل الوقوع فريسة للخديعة والخيانة. 

والفصل الأول من الرسالة ("ضحایا القدر") یعالج أول مسرحية ناجحة لستوبارد: روز 
نكرانتز وجلد نسترن قد ماتا” )١19510(‏ وفيها يستعير شخصيتين ثانويتين من مأساة شكسبير 
الخالدة “هملت” لكى يدفع بهما إلى مكان الصدارة فى مسرحيته مبينا كيف أنهما ضحيتان للقدر 
ولقوی آکبر منهما تحرکهما کما یحرك اللاعب فی مسرح العرائس الدمی ولا یترك لها مجالا 
لحرية التفکیر أو الحرکة. 
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والفصل الثانى (”فى ا القسر السیاسی") یتناول مسرحیتین لستوبارد هما: خطاً مهنی 
(۱۹۷۸) وکل فتی طیب یستحق معروفا (۱۹۷۹) حیث حرية الارادة تغتصب بفعل سلطة قاسرة- 
ولکن الشخصیات- آو القوی منه؛- تصمد لهذه الضغوط وتقف فی مواجهتها؛ ومن ثم يصح 
اعتبار السرحیتین فعلا من آفعال الاحتجاج السیاسی والأخلاقی وتعبیرا عن غضب الژلف ذاته 
اٍزاء المارسات اللانسانية التی تفدح بوطأتها شخوصه. ۱ 
والفصل الثالث (”عبيد المنظورات”) يعالج مسرحيتى “إذا كنت سعيدة فسأكون صريحا” 


00 و”“جسر ألبرت” )١959(‏ حيث تتعرض الشخصيات لضغوط منظورات غير متوازئة, 
yS‏ ی ی sS‏ 


هکذا ۳ ستوبارد إلى أن نشهد عالما من الشراك الانسانية تقع شخصياته فى حبائلهاء 
ولكنها تجاهد من أجل استرداد حریتها: وبذلك تثیر فی قامعیها الرغبة فی تطبیق |جراءات آشد 
قسوة فيتسح- من ثم - نطاق الشرك حتى يغدو طريقا مسدودا. 

وتنتهى الرسالة بخاتمة تلخص ما توصلت إليه الباحثة من نتائج» وببليوجرافيا تورد أسماء 
الكتب والمقالات ومواد شبكة الإنترنت التى رجعت إليها. 

وخلاصة ما تتأدى إليه الرسالة هو أن ستوبارد يقدم شريحة من الحياة کما هی وبذلك 
يلامس الواقع. إن الإنسان فى مختلف مراحل حياته» شاء أم آبتی » يقع فريسة لقوى أكبر منه. 
ويختار ستوبارد أنماطا مختلفة من الشخصيات (أستاذ. رجل بلاطء نقاش» طالب» طفل. زوجة 
كمسارية » سائق أتوييس› مذيعة › إلخ. :) لکسی هذه الرسالة : إن الإنسان- مهما اختلفت 
أوضاعه وطبائعه وبیئاته- معرض للوقوع فی شراك تتخذ تتخذ أشكالاً مختلفة » بصرف النظر عما قد 
يملكه الإنسان من قوة لمواجهتها. 

وتمتاز الرسالة بوضوح البؤرة والتوفيق فى اختيار الأمثلة الدالة والوعی بما کتب (من جانب 
النقاد البريطانيين والأمريكيين وفى اللغة العربية) عن ستوبارد. كما وضعت الباحثة يدها على 
خيط من أهم خيوطه الدرامية وأغناها باحتمالات التشويق والتوتر والصراع. 

وعلى الجانب المقابل يؤخذ على الرسالة (إلى جانب عدد من الهفوات اللغوية والطباعية) 
أنها لم تحاول الإفادة مما كتبه دارسون مصريون باللغة الإنجليزية عن ستوبارد فى كتب أو 
دوريات علمية. ومن أمثلة هذه الكتابات: بوند وستوبارد فى مواجهة شكسبير: قلق التأثير 
(لوجدى زيد)» واستعارة السيرك فى مسرحية ستوبارد “البهلونات” (لآمال مظهر).ء 
والتراجیکومیدیا بعد الحداثية: دراسة لرژية توم ستوبارد وتقنیته ۱۹۷4-۱۹۹0 (رسالة دکتوراه 
غیر منشورة بقسم اللغة الانجليزية وآدابهاء كلية الاداب. جامعة القاهرةق لعزة طه زکی)» 
وسيطرة المحادثات فی جو عيادة للأسنان: تحلیل آسلوبی لسرحية ستوبارد "آسنان" (لنوریس 
وليم متياس)» واستعارات الثناثية فی مسرحية ستوبارد "آرکادیا" رلنی الحلوانی) . على أنه 
یمکن التماس العذر للباحثة فی کون هذه السرحیات لا تندرج فى إطار بحثها. 

وتکشف الرسالة عن لام بعناصر الدراما وقدرة علی التحلیل 
النفس الحوارية : صور الرجل والقناع فی قصيدة وردزورث الصفری: " 

تعالج هذه الرسالة قصيدة الشاعر الرومانتیکی الانجلیزی ولیم وردزورث (۱۸۰۰-۱۷۷۰) 
الأوتوبیوجرافية السماة "القدمة" . وقد مر تألیفها بأطوار عدیدة؛ فکانت فی البداية مولفة من 
جزءين (۱۷۹۹4)- وهذه هى القصيدة الصغرى التى تتناولها الرسالة ثم صدرت منها طبعهة 
موسعة فى حياة الشاعر عام ۱۸٠١‏ ثم طبعة أكبر فى ١٠۸٠ء‏ عقب مماته. 

وكان وردزورث ينتوى أن يجعل من القصيدة (وهى ضرب من السيرة الذاتية المنظومة فى 
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شعر ملتونی مرسل وواحدة من أعظم القصائد التأملية فی القرن التاسم عشر) مقدمة لقصيدة 
عنوانها "الناسك". وهی عمل فلسفی کبیر تشکل قصيدة وردزورث السماة "الرحلة" الجزء الاّول 
منه . ای جانب شذرات آخری. 

ویکاد یکون من الحتم فی قصيدة علی مثل هذا الطول أن يتفاوت مستوی آأجزانها: فثمة 
آجزاء منها- کما یقول الناقد الاسکتلندی دیفد دیتشو- جديبة مفتقرة ای الشاعرية. ولکن ثمة 
آجزاء آخری لا تنسی: کوصف وردزورث سرقته قاربا وکیف تولاه الشعور- نتیجة لاحساسه 
بالذنب- بأن الجبل العالی الخوف بطارده. زهناك مقطوعات بليغة عن عبوره جبال الاألب. 
وتسلقه ممر سنودون. کما آن هناك فقرة شسهيرة یتحدث فیها عن "نقاط زمنیة" تتلاقی عندها 
الذات والطبيعة. وفی القصيدة ما یذکرنا ب "اعترافات" روسو وکتابه فی التربية "امیل". بل هی 
قصيدة أزمة تذکرنا بتجارب القدیس آوفسطین فی "اعترافات "ره). و"الحياة الجدیدة" لدانتی ؛ 
وکتاب "النعمة تتزاید" لجون بنیان. وهی توضح آن حساسية وردزورث قد شکلها مزیج من 
الجمال والخوف. فهی قصيدة ملحمية الدی موضوعها اکتشاف الذات وتحلیل الذات تلح على 
قدرة الطبیعة علی تجدید قوی الانسان وغسل النفس من آوضارها والتفریج عن همومها. انها آية 
وردزورث الکبری وتتویج لکل منجزاته. 

وتتوقف القصيدة- فى نسختها المطولة- عند محطات بعينها فى حياة وردزورث: 
طفولته » حیاته فی الدرست اقامته بکمبردج اجازاته الصيفية. الکتب التى قرأها. حلمه الذى 
رأى فيه عربياء إقامته فى لندن» حبه للطبيعة وکیف آدی به ای حب الانسان. إقامته فى 
فرنسا. الخیال والذوق. العودة ای "وجه الحياة الألوف "۰ فقدانه قواه التخيلية ثم استرداده ایاها. 
وکان وردزورث فى البداية يشير إلى القتصيدة باعتبارها "القتصيدة الوجهه ای کولردج" صدیقه 
وزمیله فی انشاء دیوان "الواویل الغنائیة" الذی کان فاتحة الد الرومانتیکی العالى فى الشعر 
الانجلیزی فی مطلع القرن التاسم عشر آما اسم "القدمة" فقد آطلقته علیها ماری - أرملة 
الشاعر- عند نشرها لأول مرة عام ۱۸۵۰. 

وتمتاز القتصيدة بحیوبتها الایقاعيت و النغمة وتنوعها» فضلا عن نفاذ او 
النفسية وسموها الفعم بالعاطفة. وقد قارنها الناقد الأمریکی هارولد بلوم ببعض آعمال رسکن 
وبروست وبیکیت من حیث کونها بحثا عن زمن مفقود. ورحلة تسعی الی ابتعاث عالم متذکر 
فهی قصيدة معنية بالالیات الباطنة للفعل وعملیاته الغامضة آو هی بمثابة رواية سیکولوجية. 

وتتألف الرسالة من ِِ فثلائة فصول. فخاتمة. فببلیوجرافیا مختارة. والفصول هی : 
)١‏ آزمة وردزورث الأخلاقية : کفاح من أجل بلوغ و 
؟) صور الرجل والقناع فى الجزء 00 
۳ صور الرجل والقناع فى الجزء الثانى. 

وتسعى الرسالة إلى إبراز الطابع العالمى للقصيدة. وكيف أنها ليست مجرد وثيقة ذاتية. 
مستخدمة جوانب من علم النفس اليونجى وفلسفة برجسون. وتواصل الرسالة. فى ذلكء ما يدأه ٠‏ 
الدكتور محمد عنانى فى دراسته المسماة “جدل الذاكرة: دراسة لقصيدة وردزورث الصغرى” 
القدمة" رالقاهرق ۰۱۹۸۱ وأعید طبعها فی ۲۰۰۱). 

والقصيدة. کما تراها الباحثة. "ذانية تتحرك نحو العالية". وعلی امتداد فصولها الثلائة 
تسعى إلى إثبات هذه الدعوى. فلأنها قصيدة أوتوبيوجرافية من حیث الجوهر کان من الطبیعی آن 
يقدم الفصل الأول مخططا وجيزا لحياة وردزورث مع إبراز الجوانب المتصلة بالقصيدة وبيان كيف 
أنه كان يسعى دائماً إلى استعادة الاضی » ولكن كثيرا ما کانت تعترض طريقه قوى خارجة عن 
نطاق سیطرته. وبمعنی آخر» یحاول,هذا الفصل آن يرسم نسقا محددا لطبيعة الصراع الذى نشب 


9 یت تنس سب تبنم رال 


فى نفس الشاعر. ويتم هذا بالاستعائة بنظریات یونج ویرجسون اللذین عالجا مستویات الواقع 
بكافة آبعاده : مادیة ورمزیه وروحیه: 


یه رورت ترس EES‏ 


والفصل الثانی من الرسالة تحلیل للجز الأول من القصيدة. ویختلف هذا الجزء عن الجن 


الثانى فى أنه وان کان يشير إلى الواقع المادى- يقدم الصراع علی مستوی تجریدی خالص من 
الرموز النفسية. وينتهى الفصل بإقامة مركب لهذا الصراع. 

ويبدأ الجزء الثانى من القصيدة بتجدد للضواع ومدخل آأکثر عقلانية الیه يقوم على 
خبرات اكتسبها الشاعر فى الجزء الأول..ومن هنا خصص الفصل الثالث لهذا الجزء الثانى. 

وفى رسم الرسالة للصراع داخل نفس وردزورث استعانت بمفهوم “الحوارية”. و“الحوارى”. 
كما یعرفه الناقد الروسى ميخائيل باخدين: “نطق ينتمى.. إلى متكلم مقفردء. ولكنه من الناحية 
الفعلية یشتمل علی منطوقین یختلطان بداخله.. "لغتین". نسقین قیمییْن من الاعتقاد". على أن 
الباحثة آثرت لا تستخدم مصطلح "الحواری" فی سیاق الرسالة» وان استخدمته فی عنوانها. 
واستخدمت بدلا منه مصطلحی "الرجل" و"القناع" باعتبارهما یسثلان "النفس الحواری" 
لوردزورث ؛ ولأن من شأن ذلك إقامة خط فاصل بين وردزورث من حيث هو كائن “مادى” 
و"النفس الأخری ی" التی تسعی ای آن ترتفع فوق مستوی الادة. وفی هذا یکمن جوهر الصراع 
بداخله بین الادة والروح. 

وقد آشارت الرسالة ای الأزمة النفسية والروحية والاأخلاقية التی مر بها وردزورث فی 
الفترة ۱۷۹۸-۱۷۹۳ عقب قامته فی فرتسا ومعاصرته آحداث الثورة الفرنسية التی کان متحمساً 
لها فى البداية, ثم تغیر موقفه منها حین رآها تنزلق !ی هاوية عهد الارهاپ وسفك الدماء. 

وحرصت الرسالة على الإشارة إلى قصائد وردزورث الأخرى مثل “لمحات الخلود من 
ذكريات الطفولة الباكرة” ونسخة ه0٠8١‏ من “المقدمة” (وإن فات الباحثة أن تذكرها فى 
0 تحت عنوان "مراجم آولیة"). و"مشية فی الساء 0 الحرب". و"کنيسة 

" حیثما كان ذلك فلا بموضوعها . 

وتفید الرسالة من جهود باحئین سابقین مثل الدکتور محمد عنانی فی کتابه السابق ذکره. 
ورسالة دكتوراه (غير منشورة) من جامعة القاهرة للدکتور هانی البشیر عنوانها "الصوتان : مسألة 
الصراع فى قصيدة بیرون “دون جوان” ۰ قضله عن سانر نقاد وردزورث البریطانیین 0 
هارولد بلوم» لایونل ترلنج» هربرت ريدء فلورنس مارش» هيلين داربيشير»ء إلخ... وإن فات 
الباحثة أن ترجع إلى كتاب “البيت 3 جراسمير” الذى يضم يوميات دوروثى ا أخت 
الشاعر لصيقة الصلة به- وهو مرجع لا غنى عنه للوقوف على المؤثرات فى حياة وردزورث 
وشعره» وقد حررته كوليت كلارك. 

وتنتهی خاتمة الرسالة ای آن الاأزسة العنوية التی مُر بها وردزورث لم تکن- خلافا للرأی 
الشان- مجرد نتيجة لخيبة آمله فی الثورة الفرنسية. آو انتهاء علاقته بآنیت فالون رومی فتاة 
فرنسية عرفها فی فرنسا وآنجب منها طفلة ثم لم یتزوجا) وانما کانت ذروة الفوضی الداخلية التی 


عرة فتها روحه منذ انقضى “العصر الذهبى” لطفولته. وتكمن قيمة القصيدة فى قدرتها على التعبیر " 


عن سعى الروح إلى بلوغ ما يقع وراء المعانى الضيقة للوجود المادى. إنها لا تحقق توحيدا للأضداد 
وإنما تؤكد الحاجة إلى مثل هذا التوحيد. وتصور تعقيدات الصراع الذى لابد لكل منا أن يخبره 
أثناء ذلك. 

الهوامش : ۰ 
*" كتب لويس عوض عن هذه المسرحية فى كتابه “أقنعة أوربية”» وثمة ترجمة عربية لمسرحية فو (التى لا 
تتناولها الرسالة) "السیدة لا تصلح إلا للرمی" من ترجمهة وتقدیم حسين محمود: مراجعة سلامة محمد سليمان» 
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الشروع القومی للترجمة المجلس الأعلی للثقافة. وكتب ألفريد فرج عن فو عند حصوله على جائزة نوبل عام 

۷ رانظر المجلد الرابع من قاموس السرح» تحریر فاطمة موسی محمود. الهيثة الصرية العامة للکتاب). 

)١‏ الخارق للطبيعة بوصفه عنصرا بنائیا فی شعر صموئیل تیلور کولردج القصصی» رسالة ماجستیر للباحثة 
سعاد محمد نجم» كلية الااداپ » جامعة القاهرة ۲۰۰۰۵ 

؟) كتابة السيرة و الذاقية علاط دوق وفيد ميا + تويالة تا خی للباحث عصام عبد الرءوف مسعد» كلية 
الاداپ » جامعة القاهرة ۲۰۰. 

۳)_ السرح السیاسی : دراسه مقارنة بین داریو فو (۱۹۲۲-...) وتوفیق الحکیم (۰)۱۹۸۷-۱۸۹۸ رساله 
ماجستیر للباحثة هیام علی ابراهيم کلية الاداب؛ جامعة أسیوط ۲۰۰. 

4) تطور الرژية الشعرية عند سیلفیا بلاث من البراءة إلى العنف» رسالة دکتوراه للباحث عبد المجيد خالد 
حميدة» كلية الآداب»: جامعة القاهرة» فرع بنى سويف ۲۰۰. 

ه) دراسة تأويلية للحوار الدرامى بين الذات والآخر فى مسرحيتى هارولد بنتر “الأيام النخوالى” و"الأرض 
الحرام”» رسالة ماجستير للباحثة هدى سليمان محمد كلية الاداب جامعة المنوفية ه١٠٠5.‏ 

5 وقوع الإنسان فى القيد فى مسرحيات مختارة لتوم ستوبارد (۱۹۳۷-...)۰ رسالة ماجستير للباحثة منال 
عبد الحميد إسماعيل» كلية الآداب» جامعة أسيوط .5٠١4‏ 

۷ النفس الحواریة: صور الرجل والقناع فی قصيدة وردزورث الصغری "القدمة" رسالة ماجستير للباحثة 
نهی فرغلی . كلية الآداب» جامعة القاهرة ۲۰۰۰. 


9 مد دبای تسس ين نوغ رظائل 


تعدد الروابتع فئ الشعر 
الجاحطی: دبوان الهذلبين 
! نو ذجا 


واس ی 








تنصب هذه الدراسة -كما يتضح من العنوان- على تعدد الرواية 3 الشعر الجاهلى: 
آسبایه 4 ودلالایته الثقافية والجمالية. كما تسعى الدراسة لاستکشاف ما يمكن أن یسح م له الأفق 
الشعري؛ وما یمکن آن تنتجه هذه الروایات من توجهات مغايرة ف قراءة النص الشعري القدیم » 
إذا ما نحن تعاملنا تا النص الشعري القدیم باعتبار کل روایاته مجتمعة ولیس واحدة منتقاة منها. 

وعلى ذلك تقوم هذه الدراسة على فكرتين آساسیتین : : ترى الأولى ف روایات النص 
الشعري الجاهلي 0 م رئيسًا منه» بمعنى أنها ليست بدائل هامشية غير مشاركة في 
تحديد هوي اس من حيث الإمكانات الجماليةء أو من حيث حقول الدلالة وامکانات التأویل 
بل هي جوء مغرف للنص على هذه المستويات» وبالتالي يمكن أن نعيدَ قراءة ا الجاهلي ف 
ضوء اعتمادٍ الروايات المختلفةء جنبًا إلى جنب مع الرواية التي استقرت تاريخيا بوصفها الأصلَ 
وهو ما سیتیح بدوره قراءة التفاعلات بين الروايات التنوعة باعتبارها تفاعلات بین ری متنوعة. 

وثانيا: : يمكن في ضوء ذلك أيضًا آن نثبت الفرضية الأضری التي یسعی نحوها هذا 
البحث؛ وهي أن النص الجاهلي ذا الروایات التعددة الذي وصل الینا مدوتّ هو نتا اج اسهام 
جماعي تاريخي ف التأليف يحاول التعبيرٌ عن رؤية الثقافة کلها للعالم» ویمثل تحقيقا لتصوراتواً 
عن المکنات الجمالية للنص. ولیس نتاجًا فرديًا معيرًا. عن رؤية فردٍ بعينه في لحظةٍ تاريخية 
معينة» وهو ما يمكن اعتباره تقليدًا ثقافيًا چری التعامل به قديمًا ت النتج الشعري» قبل دخول 
مفاهیم التوثیق واعتماد رواية وحيدة للنصٌ الواحد باعتبارها الرواية الأصل. ۱ 

الفرضية الثانية تكن بصتورة مباشرة على بعض المقاهيم التي تبدو مستقرة؛ من مثل 
مفهوم السرقة الأدبیت وكذلك ستنعكس على قضية الانتحال» التي فرضت نفسها على الثقافة 
العربیة بعد دخوله ا عصر التدوین وما تبعة مق رة :7 تثبيتى من التوثيق الذي يبدو 
متعارضا مع منطق تفاعل النص الشعري الجاهلي مع الثقافت النطق الذي عرفه القدماءٌ فى الغالب 
ولم يعترضوا عليه ؛ بدليل وجود هذا التعدد في رواية النصوص الجاهلية. 

ينقسم البحث إلى تمهيد وثلاثة فصول : 

| يقدم التمهيد بصورةٍ مفصلة الأفكار التحليلية التي تتكئ عليها الدراسةء وهي مقولات 
قلسفیهة تفا من آفکار الفیلسوف الفرنسي جاك دريداء كما وردت في كتابيه: “الكتابة 
ا * gj” gy «144¥ Writing and Difference‏ علم النحویات" 6۵۲۵۳۱۳۱۵۱۵۱۵۵۵۷ Of‏ 
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۷ خاصه مفاهیم الینیة ذاںت الرکja «supplement ilasiJlg «centered structure‏ 
ومیتافیزیقا الحضور 0۲656۲66 0۲ .metaphysics‏ 
اتخذ البحث من الأفكار السابقة أفقا عامًا یسیر التحلیل على هديه» مع محاولة الانتباه 
الدائم لخصوصية السياق الثقافي الذي يسعى البحث إلى تطبيق هذه الأفكار فيه ومغايرته لسياق 
إنتاجها. 
وقد انشغل الفصل الأول بأمرين: الأول هو و آلیات تطبیق المقولات النظرية › التي 
يتخذها البحث آفقا له . علی مادة الشعر الجاهلي » والثاني هو تحديد مستويات تعدد الرواية في 
ديوان شرح أشعار الهذليين (نموذج الدراسة)» حیث سیتحدد بناء علی هذه ا کثیو من 


إمكانات القراءة التأويلية یه 4 التي يقتر حها البحث للنصوص. 
الفصل الثاني ويختبر ما يمكن أن تنتجه الروایات التعددة من قراءات للنص الشعري ف 
ضوء فكرة تساوي جصيع جع وات وي اي د هامشيتها وتفاعلها في تحدید مجالات دلالة 


الئص الشعري. وکیف تتحول الروايات التي تُظر إليها باعتبارها تكملة غيرٌ أساسية للنص إلى جزءٍ 
معرف لهویته وفاتحة لمکنات جديدة في القراءة والتفسیر. 

الفصل الثالث ويناقش في ضوء الفصلين السابقين إمكانَ التعرفي على تقليدٍ ثقافی قدیم كان 
للثقافة بمقتضاة الحق في آن تتلاعب پالنصوص بصورة إيجابية مقصود؟ٌ ومهدّفة؛ غرضها توسيع 
أفق هذه النتصوص مالیا واو استنفاد طاقاتها التعبيرية. وهو الأمرٌ الذي يسمح بمقارنة 
موقف القدماء- من النقادٍ والمتلقين- بموقف المحدثين على مستوی مرونة التعامل مع الشعر 
القدیم » ومدی الوعي بطبيعته الشفهيةء وبطبيعة التقاليد الثقافية التي كانت تصدق عليه وان 
بصورة ضمنية » وهو ما یمکنه الکشف عن طبيعة وجود میتافیزیقا الحضور metaphysics Of‏ 

presence‏ ف الوعي النقدي العاصر کما تتجلی ف تعامله مع اهر القدیم. 

لقد سعت الدراسة إلى اقتراح آلية جديدة یمکن عبرها إعادة قراءة التراث الشعري الشفهي 
القدیم- الجاهلي تحدیدا- وقد اتخذت من دیوان هذیل میدانا للتطبیق باعتباره نموذجا قادرا علی 
تمثيل الشعر الجاهلي في مجمله؛ فقد حرص محققه الأستاذ عبد الستار أحمد فراج علی اثبات 
الروایات الختلفة التی وردت الینا من الدیوان» کما أضاف ملحقا تفصیلیا بالابیات والقطوعات 
الشعرية التى تنسب لشعراء هذيل في كتب الأدب الختلفة. 

وکان الدخل هو تعددٌ الروایات التی جرى العرف على إهمال أهميتها في قراءة النصوص 
الشعرية القديمة ؛ حيث سعى تحقيق هذه النصوص حدیگا الی التخفف من تلك الروایات باعتبارها 
تزيدًا لا غناء فيهء وتبعته في ذلك الدراسات النقدية الحديثة التی تتناول آشعار القدماء؛ 
الجاهلیین» فلم تلتفت ی الروایات التي تکتظ بها الشروم القديسة للشعر الجاهلي تحدیدّا 
وراحت الدراسات النقدية من ناحیتها بت النص الشعري علی رواية واحدة دون تبریر اهمال 
الروايات الأخرى 

الحالة السابقة- اتخاذها شکل ا كانت تقوم على أفكار تنتمي للعصر 
الحديث الذي تحول فيه الوعي بصورة عامة- والنقدي خاصة- إلى وعي يل لا یلتفت لطبيعة 
العقلية الشفهية المنتجة للشعر الجاهلي: العقلية التي تغيب عنها تقريبا أفكار الموثوقية 
authenticity‏ والأصالة genuineness‏ وغيرها من الأفكار التي تمثل ا المميزة للثقافة الكتابية. 

في هذا الإطار كان تعدد الروايات أمرًا طبيعيًا فيما يتصل باليات الإنتاج الشفهي للشعرء 
ومو ما آشارت له آکثر من دراسة عربیا وغربیا (يراجع دراسات کل من ایک زویتلر» وجيمس 
مونروء و والتر ج. أونج» و ی رو و بر عادو جین ‏ و عر النايق وعيرهم و 
الأمر)ء» غير أن فلسفة جاك دريدا المعروفة اصطلاحا باسم "“llتغكيك“ Deconstructio0”‏ تفتح أفقا 
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تلبلا یمکن اعتباره تطویرا لجهود النظریات الشفهية فیما یتصل بفهم الظاهرة الشعرية الجاهلية 
وتحليلها؛ وقد حاول البحث عبر مجموعة مقترحة من مفاهيم جاك دريدا أن يبلور منظورًا خاضاء 
یتصور الباحث آنه قادر على تقديم تلك الآلية الجديدة في قراءة النص الشعري الشفهي عموما. 

ويظن الياحث أن الوعي المعاصر قد فرض نموذج البنية ذات المركز على هذه الظاهرة 
الأدبية العروفة پاسم "الشعر ر الجاهلي" » وأن هذا النموذح : قد اتخذ من فكرة الولف مركرًا لهذه 
البنية» يمثل الأصل الذي تصدر عنه والمرجع الذي تتحدد بناء عليه دلالاثها وإمكانات تأويلهاء 
وهو ما يمثل أحد الجذور العميقة المهمة لقضية الانتحال في صورتها التي تم طرحُها في عشرينيات 
القرن العشرین؛ حیث اتخذ التشكيك ف انتساب الشعر الجاهلي للعصر الذي یسمی به قیمته من 
التسلیم الثقاني العام بضرورة وجود مولف فرد نستطیع تحديد موقعه في الزمان والکان یمکن شید 
الثص الشعري بصورة موکدة الیه وهي الفكرة التي تصدر عن الوعي الكتابي وما يسلم به من 
آفکار حقوق التألیف. واللكية الفکرية. وحقوق النشر ... الخ. 

ولیست قضية الانتحال فقط هي التي تقف شاهدا واضحا علی سيطرة میتافیزیقا الحضور 
والبنية ذات الرکز علی الوعي النقدي ها خی بل ريبما دل على ذلك أيضا الاعتماد على رواية 
حيدة للنص الشعري» واهمال الروایات الأخری التي تم تدوبنها وشرحها من قبل القدماء 
باعتبارها صورا آخری لنص لا یمکن !دراك آأفقه الجمالي والدلالي دونها. 

ربما دل هذا الإهمال للروايات على استسلام بحثي لأفكار الرواية الأصلء والمؤلف الفردء 
والجوهر النقي للقصيدة.. .ال یا كان مستوى إبداع القراءة التي يقدمها الناقد - قديمًا أو حديئًا 
- للنص الشعري وأيا کانت حميمية العلاقة التي يصنعها النقاد مع ذات الشاعر. التي تظهر 
وكأنها متجسدة قي النص النقدي بما يقوي الایهام بحقيقة وجودها هناك في التاريخ بوصفها مركزا 
متحكما في النص الشعري وفي حدود الدلالة(*۰ بحيث لايعد انتقاد المنطق الذي دارت على أساس 
منه قضية الانتحال کافیا لقاومة ميتافيزيقا الحضور التي يراها دريدا كامنة خلف تفكيرنا كله. 

وقد حاول البحث آن یکشف عن دلالة الاصرار علی آفکار الوئوقية والأصالة وأحادية کل 
من المؤلف والنصء في علاقة كل ذلك بمحاولات السيطرة علی القلق الوجودي الناتج من آقکار 
الحركة المستمرة والتبدل الدائم الذي يسم العالمٌ» وذلك عبر تحقيق حالةٍ من الحضور المثالي 
المكتمل في لحظة تاريخية كان الشعر فيها شفهيًا معبرًا تمامًا- كما يقرر تراث الأفكار حول الصوت 
الحي عمومًا- عن وعي المتكلم» ومحققا حالة مكتملة من الحضور الذي يمكننا فقط -- فيما يبدو 
أن نحلم به دون أن نحققه. : 

5 إطار مثل هذا الوعي الياحث عن حضور مكتمل في التاریخ» یصبح تهدید موثوقية 
۱ النصوص» وتهديد انتسايها لمؤلفي فردٍ بعينه قابل للتحدید علی خارطه الزمان والکان ؛ ؛ يصبح أمرًا 
مهددًا للأمان الوجودي نفسِهء لا يختلف في لمق يقي انتساب النصوص الشعرية إلى 0 
ماء ومن ينفى هذه النسبةء» حيث يحاول المشكك إعادة عملية التنسيب راجعا النص إلى شخص 
آخر محددٍ هو الراوي المتهمٌ في روايته وضميره» وبهذا يبدو المشكك في انتساب النص الشعري 
للشاعر الجاهلي أكثرٌ فزعًا ورغبة في الوصول إلى “الحقيقة” المطلقة فيما يتصلٌ بمركز النصوص؛ أي 
بمصدرها ومردها علی مستوی عملية التاويل: 

حاول البحث من جهته آن یثبت مدی مرونة الوعي 9 القديم 5 تعامله مع الظاهرة 
الشعرية الجاهلية وإدراكه أن المؤلفَ هو مجردٌ وظيفةٍ تسمحٌ للنص الشعري بالوجود لتتعهده 
الثقافة يعد ذلك موسعة أفقه الجمالي ومتلاعبة - بصورة خلاقة - بدلالاته الممكنة في محاولة 
نشطة لاستنطاقه» وهو ما توصل البحث إلى أنه يمثل تقليدًا ثقافيًا جرى التعامل به مع الشعر 
القديم منذ لحظات إنتاجه الأولىء عبر تدخل الرواة بالتعديل والتنقيح» وعبر مداولة الشاعر مع 
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آقرانه ونقاده حول النص قبل اکتماله . ثم یستمر التقلید من قبل الثقاقة کلها بصورة مقصودة واعية 
بما تفعله. 
كما توصل البحث إلى أن النصوص الشعرية الجاهلية يمكن أن تمنح المزيد من الرؤى 

التأويلية إذا نظرنا لروايات النص الشعري في تكاملهاء باعتبارها تشكل - مجتمعة - النص 
الشعري» وهي الرژية التي يبدو أن الشراح القدماء قد اعتمدوها بصورة ضمنية ؛ حیث نجد أيا 
سعيد السكري- على سبيل المثال- يشرح روايات البيت المختلفة بصورة تكاملية يصعبُ فيها أن 
يتم تمييرٌ الرواية ”الأصلية” من الروایات "الهامشية" وهو ما يشير إلى انطباع وعينا المعاصر بكل 
هذه الروايات بوصفها هي النص الشعري: حیث وَصنّا النصٌ مرتبطا بروایاته وا ی 
مجتمعة» وهو ما يعتبر أمرًا بدهيًًا على مستوى نظريات التلقي. 

الآلية السابقة يمكنها أن الباب على آفاق مختلفة تتصل بطرائق كتابة النص 
الشعري الجاهلي حتی یمکن أخذ تلك الروايات في الاعتبار» وإنهاءُ حالة التهميش التي وقعت 
علیها لفترة طوبلة. بما یتیح الافادة منها في عملیات القراة والتأویل. وما تظن هذه الدراسة آننا 
نحتاجه بصورة ملحة. هو البدء في إعادة طباعة ما وصلنا من التراث الشعري الجاهلي تحدیدا» 
سواء في صورة دواوين مستقلة أو ما تفرق من هذا التراث في بطون الكتب والخطوطات » دون إهمال 
الروايات المتعددة التي تمثل جزءا جوهریا من النص كما تشکل عبر تاریخ الثقافه العربية الشفهية 
بالتحديد. 

ويقترح البحث بعض طرائق كتابةٍ النصٌ الشعري الجاهلي بما يضمن عودة الروايات التي 
طال استبعادها إلى موقعها الذي يظنه الباحث طبيعيًا ضمن جسد النص الشعري. 


أولا: الكتاية بالتجاو, 

وهي الطريقة التي اعتمدها البحث. وذلك بكتابة الروايات المتعددة بين أقواس بجوار 
بدائلها ی اعتمدت باعتبارها رواية. أصلية. من مثل قول أبي ذؤيب : 
أَؤْدَى بَنِيَ وَأَعْقَبُونِي (أورثوني) عر (فرة) , 

بعد الرقاد وعَبرة لا تقلع (ترجع) (الديوان/7) 
وربما يحتاج الأمر إلى تكرار شطر البيت كله نتيجة تغيره بتمامه أو تغير معظمه. ومن ذلك 
قول صخر الغي : 
يمدلفة و قفر كان جتاحها (تصیح ود بان الجناح م که 
ادا هت في الجو یخراق لا عب (الدیوان/ )۲٥۲‏ 

وقد تعترض هذه الطريقة في الكتابة كثرة الروايات 5 بعض الأبیات بما يصعب معه أن 
يصمد الشكل التقليدي لكتابة السطر الشعري الكلاسيكي أمام كثرة البدائل النصية التي تقد 
الروايات. 





نت بها كتابة کل شطر من ع الشعري في سطر بمفرده. وكتابة رقم البيت أمام 
الشطر الأول كالا تي : 
=١‏ يمتلفة 3 قفر کأن جناحها (تصیح وقَد بان الجئّاح کان 
إذا همضت فی الجو مِخُرَاقٌ لاعب 
۷- ود ثرك الفرخان في جوف وکرها(وفرخین لم ستقیباترکتین 





يبَلدَةٍ لا مَوْلَى ولا عِنْدَ كاب 
وهي طريقة تد تتیح التوسع بصورة آکبر في كتابة الروايات المتعددة نتيجة الفراغ الأكبر في 
TS‏ 
ثالثا: اعادة کتابة ا 
٠‏ وأعني به إعادة كتابة السطر مرة أو مرات طبقا لعدد الروایات التی قیلت فیه . علی آن 
يكتب رقم البيت أمام السطر ر الأول» من مثل: 
۱- آودی بَني وأْقبوني حسرة 
بَعْدَ الرقادِ EI‏ 
آودی بنِي وأورثو وني رفرة 
بَعْدَ الرّقَادٍ وعَبْرَة لا ترجع 
وهي الطريقة التي تحافظ على شكل السطر الشعري الكلاسيكي» وتضع في الوقت نفسه 
الروايات المتنوعة على قدم المساواةء تقريبًاء مع البيت المعتمد تاريخيًا باعتباره يمثل الرواية 
“الأساسية”. 








وف هذه الطريقة بقة نماد الأبيات التي تحوي روایات مختلفة ف الهامش ا حجم 
الخط نفسه ر(البنط)» بمایساعد على تضييق المسافة التى أصبحت بدهية بين النص “ا لأصلي ” ۰ 


والروایات "الهامشیة" لذلك النص. 





الهوامش: 
(۱) وعلی الرغم من !بداع نقاد وأساتذة کبار في تأویل النصوص الشعرية الجاهلية» یظل الاستسلام لأحادية 
الرواية وثباتها هو المحدد الأساسي لعمليات القراءة التي یقومون بها وهو ما یرتبط غالبا بالشاعر/ الذات/ 
الرکز الذي تتحکم تصوراته ورژاه وخیالاته- القصورو- ف أبعاد النص الدلالية » وكذلك تتحكم في كل ما يمكن 
أن یتوصل الیه الناقد من رژی تأويلية یه. ولعل أوضح الأمثلة على هذا الارتباط بين أحادية رواية النص الجاهلي 
وتحري ذات الشاعر الفرد هو قراءات مصطفى ناصف للشعر القديم» حيث يخيل لنا- أو ریما پرید ناصف 
ذلك- أن الناقد الحديث يحاول الرجوع بالزمن وصولا إلى ا لشاعر الفرد ليحاوره ويستكشف أبعاد رؤاه الفكرية 
والفنية. يمكن التمثيل على ذلك بتحليل ناصف لبعض شعر النابغة في مدح النعمان» وهو الشعر الذي يراجع فيه 
ناصف مفهوم المدح الضيق الذي “يفسد مثل هذا الشعر إفسادًا هائلا” كما يرى» مقارئًا بين رؤى الشاعر وغيره 
من الأسماء التى يفترض أنها دالة على ذوات شعراء جاهليين مثل لبيد وطرفة وامرئ القيس. انظر: مصطفى 
ناصف: صوت الشاعر القديم» الهيئة المصرية العامة للكتاب» 1۹۹۲ : من ص .٤4-٤١‏ 
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|البورولات لشعببام فى 
رواخ الپهنی۸ 





هذا بحث یعالج موضوعًا جدیدا هو 6 ا 0 بين الرواية اليمنية 0 
اليمن ما زال من أكثر 0 الج اا باوت رق “وذلك لطبيعة البنية الاجتماعية 
ونظمها المحافظة على خصوصيتها الضارية ف التاریخ» واعتزاز المجتمع بهاء والمتمثلة ف 
استمراریه تلك الموروثات في فکر اليمني ووجدانه جیلا بعد جيل”. 

واختيار الرواية اليمنية مجالاً للبحث والدراسة النقدية يلفت نظرنا إلى شیئین بالغي 
الأهمية : : أولاً الباحث يمني وقد أنجز هذا البحث ف مصر ونال به درجة الماجستير ف النقد الأدبي 
الحديث من كلية الآداب جامعة القاهرة. ووا ینبی عن التواصل المعرفي بين الأقطار العربية 
يكسب البحث العلمي فیها ثراء وحيوية وعمقا وخصوبة لا يمكن أن تأتي من العزلة والانقطاع, 
لذلك فإن وه قنوات البحث والتبادل المعرقي بين الجامعات العربية ضرورة ة ملحة ف کل وقت » 0 
ف تبادل الأساتذة بين هذه الجامعات فقط» بل و البعثات ا لطلاب الماجستير والدكتوراه 
أيضًا . وهذه فرصة متاحه للجامعات العربية ی کل وقت. ت ف مصلحة البحث العلمي عموما 
والثقافة العربية خصوصا. : 

الشيء الآخرالذي یلفت الانتباه في هذا البحث؛ هو النهج؛ ؛ فطبقا للنظرية الشائعة بأن 
تاريخ الأدب هو تاريخ الأشكال الأدبيةء ظهرت بعض الإشكاليات المنهجية ف دراساتنا للأدب 
العربي » ومنها: رصد مراحل وعصور تطور هذا الأدب منذ نشأته إلى العصر الحديث. وكان لأمين 
الخولي «ت ۱۹۰۰) نظرية معروفة ی دراسة الأدب عرفت باسم "الاقليمية" تبناها بعض تلامذته 
التحمسین» وانصرف عنها غالبيتهم. » وانتصر في النهاية منهج جرجي زیدان رت ۱۹۱4) - الذي 
اتبعه وطوره شوقي ضیف (ت ۲۰۰۵) ف موسوعته عن “تاريخ الأدب العربي” - هذا النهج الذي 
ربط تاريخ الأدب بالتاريخ السياسي فقسّم عصور الأدب حسب العصور السياسية وسماها بأسماء 
الأسر الحاكمة وبذلك افترض أن الأدب تايح للسیاسة وهو فرض اتضح خطؤه بعدما تَبِين أن 

لتاریخ الأدب استقلاليته وملامحه الخاصة ومسار تطوره المتميز والمغاير لسار التاريخ السياسي. 
وتزکد الباحثة الفرنسية باسکال کازانوفا 0252۳00۷2 ۳256216- فی دراستها البالغة 
الأهمية "الجمهورية العالية للاداب ۱۵11۲85 ۱25 République Mondiale‏ ها أنه 
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“منذ فترة طويلة تخلت النظرية الأدبية عن التاريخ... كما ادعت النظرية الأدبية أن صنع تاريخ 
للأدب يعنى التخلى عن النص» أى عن الأدب بمعناه الحقيقى... وتحويل الأدب إلى شىء زمنى 
لا يعنى تحويله إلى سلسلة من أحداث العالم وربط الأعمال بالتاريخ العادى. ولكن يعنى على 
العكس إدخاله فى زمنية مزدوجة » فتسجيل تاريخ الأدب يعد عملا غريبًا يتمثل فى إدخال الأدب 
فى الزمن التاريخى وإظهار كيف ينفصل تدريجيًا عنهء ليشكل فى المقابل زمنيته الخاصة التى لم 
يتم (دراکها حتی یومنا هذا. وهناك تفاوت زمنى بين العالم والأدبء ولكن الزمن الأدبى هو الذى 
یسمح للادب بالتحرر من الزمن السياسى” (الجمهورية العالمية للاداب. ت: أمل الصبان» 
المجلس الأعلى للثقافةء القاهرة ۲۰۰۲: ص ۰۳۹۹ 1۰۰ ). 

على آن النهجین متکاملان ولا یمکن الاکتفا- بأحدهما دون الاخر؛ اذ ان أحدا لا یستطیع 
انکار اختلاف بیئات الادب العربي وتمایز کل بيئة عن الأخرى» وأن هذا الاختلاف في البيئات 
ينتج ألوانًا من الأدب تختلف ملامحها من بيئة إلى أخرى كما تختلف اللهجات والعادات 
والتقاليد وملامح الأشخاص؛ فالبيئة اليمنية تختلف عن البيئة الحجازية» أو بيئة نجد. أو 
الشامء أو مصر» أو السودانء أو العراق» أو موريتانياء أو بلاد المغرب العربي. وقد كان أمين 
الخولي یتکلم عن بیئتین: البينة الادية والبيئة العنویت والعلاقة الجدلية بینهما التي تُشکل تشکل 
اللامح العامة للأدب الذي تنتجه. ومن جهة أخرى فإن أحدًا لا یستطیم غفال الاطار الجامع 
لهذه البيئات والمتمثل في ثقافة واحدة. هي الثقافة العربیت التي تضم كل هذه التنوعات والفروق 
الفردية -- بلغة علم النفس -- بين كل بيئة واخری. 

ويعضد الباحث إبراهيم أبو طالب اختياره لموضوع “الموروثات الشعبية القصصية في الرواية 
الیمنیة" وأهمیته للدراسات النقدية العربية بما ذکره أستاذه-الشرف على البحث الناقد الكبير عبد 
انعم تليمة من أنه “ما دامت الرواية نوعًا أدبيًا حدیگا ف كل الآداب العالميةء وما دامت لا تزال 
- لحداثتها < تسس لنفسها تقالید وتشکیلات جمالية. فان لدی الروائي العربي فرصة مشاركة 
الرواشیین في العالم كلهء في تأصيل هذا النوع الأدبي» ولن تكون مشاركة الروائى ي العربي ذات بال 
إل إذا تأسست على تراث الأمةء وبين يدي الرواني العربي کنوز ثروة من خوالد الوروثات 
الحية”ر(ص 4). 

. وهذا يذكرنى بما قاله شكري عياد: من أن “الرواية العربية تدخل حلبة الأدب العالمى 
رافعة الرأس؛ فمع أن لجنة جائزة نويل قالت عن نجيب محفوظ -- حسبما أذكر - إنه مكن لفن 
الرواية في الأدب العربي الحدیث. فان هذا لم یمد صحیحا. لقد استرجعت الرواية العربية - 
وساهم في هذا نجيب محفوظ نفسه "7 علاقات القربی بینها وبین التراث القتصصي العربي » 
الشعبي منه والرسمي وشبه الرسمي" ' (القفز على الأشواك -- كتاب الهلال (85ه) -- القاهرة 


09 ۱:۰ ). 
وهنا يمكن فهم العلاقة الجدلية القائمة داثمًا بين ۵ الشکل e‏ ف أي عمل أدبي أو فني 


التقليد فليس" سوى تكريس لوجوة الأصل المقلد ۳99 صنم معبود وهذه مشكلة التقليد الذي 
يصبح أداة للتخلف والجمود ثم الموت والفناء. 

لكن ما دلالة لجوء الروائي العربي إلى الامتياح من هذا المعين العربي العتيق؟! هل هو نوع 
من الإفلاس في الأشكال الحديثة المستمدة من الإنتا اج الغربي سواء كان أوربيًا أو أمريكيًا ؛ بحيث 
انه عندما توقف التجدید والابتکار - آو هکذا یمکن 5 نتصور للوهلة الأولى لدی کتاب الرواية ف 
بيثتها الأولى» فأصبح لزامًا على الكاتب العربي أن يبحث عن طريق أخرى يجد فيها نوعًا من 
التجديد الزائف أو البديل المؤقت حتى تلوح في الأفق أصداء تيار جديد وافد فيستعيره أو يقتبسه 


لیواصل الكتابة الروائية مواکبا أحدث موضة وراکبا آعلی موجة؟! ! 

وعندما یبلغ الروائي العربی مرحلة النضج التام والسيطرة الکاملة علی آدواته یکون قد 
تساوی لدیه القدیم والحدیث في آشکال السرد الروائی ؛ فالکاتب البدع الذي يتمتع بالأصالة لا 
يقع في أسر التقليد أبدًا ويتساوى لديه القديم والجديد أو الوافد والتراث لأنه لا يخضع لاي منهما 
ولايقع في أسره وإنما يكون كل ذلك أداة للكاتب يوظفها في طرح أفكاره على مستوى الشكل 
والدلالة مع ما بينهما من علاقة جدلية وتأثير متبادل. 

وقد قامت هذه الدراسة علی "استقراء الخطاب الروائى اليمنى في عمومه تقريبًا من أول 
تصوصه الدونة وهی واية ی اتید على لقمان م2 حتى روایة “إنه جسدي“ لنبيلة 
الزبیر ۰ م (ص ۱۰). وقد استلزم هذا من الباحث قراءة کم کبیر من الصوص الروائیه تجاوز 

لكن الباحث یطلعنا على كم غير قليل من المعلومات. التي تشكل أهمية خاصة لن یتابع 
مسار الرواية والأعمال الروائية في اليمن؛ فقد نندهش عندما نعلم أن النص التالى لرواية “سعيد” 
ظهر سنة ۰۱۹64۸ والنص الثالث ظهر سنة ۰۱۹۰۰ وظل انتاج الرواية في اليمن ضعيفا لا يتجاوز 
الرواية والروايتين في بعض الأعوام» وهناك آعوام کثيرة لم تصدر فيها أية رواية. : 

"وقد قام الباحث باستقراء الموروثات الشعبية القصصية 5 إحدى وعشرين رواية یمنیه » كما 
استقراً ائنتی عشرة رواية آخری باعتبارها مصادر ثانوية رصد ما فیها -.مع النصوص الأساسية - 
من موروث شعبی عام من معتقدات ومعارف وعادات وتقالید » وادب شعبی ۰ وثقافة مادية وفنون 
شعبية” (ص ١ .)٠١‏ 

آما منهج الدراسة فیقوم علی “إجراءات استقرائية في ضوء مفهوم التناص» ومنهج التفاعل 
النصى كما وضعة جيرار جینت ۰ ويتم ذلك من خلال العناصر القصصية جماليًا وفنيًا على مستوق 
فصول الدراسة ف الشخصية» والحدث ‏ والفضاء» وبيان تعالقها النصي وتفاعلها مع الموروثات 
الشعبية القصصية »› وذلك بوصف التشكيلات الجمالية والسردية. حيث يقوم الباحث باستقراء 
النصوص الروائية » وبیان آنماط التناص فیها مع الوروث القصصي : الأسطوري والديني والشعبي". 

وقد جاءت خطة البحث ف مقدمه ومدخل وأربعة فصول وخاتمة»› علی النحو التالی : 

- ی القدمة بین الباحث آهمية البحث. ومادته » والدراسات السابقت ومنهجية الدراست 
و خطتها. ۱ 
س وف الدخل تناول تحدید الفاهیم لبعض الصطلحات الواردة ف الدراسه مثل الفولکلور » 
والمأثورات الشعبية» والموروث. الشعبی » والمقصود بالموروثات الشعبية القصصية. وكذلك تضمن 
الدخل رصذا عامّا للموروث الشعبي في الخطاب الروائي اليمني. 

- الفصل الأول : تصدی للشخصية والوروث» وحدد التفاعل النصی بین الشخصیات التی 
وظفتها الرواية وبين الموروثات الشعبية القصصية وذلك من خلال الشخصية الأسطورية» 
والشخصية الخرافية › والشخصية اللحمية. والشخصية الدينية (أنبياءء وأولياء). 

- الفصل الثاني : تعرض للحدث والموروث. وذلك من خلال أنواع الحدث: العجائبي» 
والخراق والبطولی » وعلاقته بالوروث » وكذلك بيان طريقة عرض الحدث ك تقنیات : الحکی » 
والحلم؛ والرحلة. 

- الفصل الثالث: الفضاء والوروث. وفیه بیان لزمكانية الرواية عموما وأنواع القضاءات 
المستخدمة في الرواية اليمنية» ومي : الفضاء القدس. وینقسم ای غيبي وحقيقي. والفضاء الخرافي ؛ 
وفیه عدد من الفضاءات الرتبطه جمیعها بالوروث. والفضاء الا نساني: وینقسم إلى فضاء الدینه 
وفضاء القریه وکل فضاء منها ارتبط بطریقه ما بالوروث القصصی . 


موه 


7 سس الوروثات الخعبية ق الرواية اليمنية 


- الفصل الرابع: التفاعل النصي ۲205]612116] بین الرواية والوروث. وفیه وت 
لانواع التفاعل تم وأقبامه وأشکاله ومیستویاته بشيء من الترکیز والتکئیف-مع توضیح آنواع 
التناص الستخدم ف الروایات موضوع الدراسة. 

- الخاتمة: وفيها النتائج التي توصل إليها البحث. ومنها أن الرواية اليمنية لم تمر في 
مرحلة البدایات بالترجمة والاقتباس ومحاكاة النموذج الغربي» بل انطلقت من الموروث القصصي 
الشعبي واقتدت بالنموذج الحكائي الترائي. آما في الرحلة الواقعية التمثلة نی تجارب السبعینیین: 
محمد عيد الولي» وحسین سالم با صدیق. وعبد الوهاب الضوراني » فقد استخدمت الوروث 
الديني والشعبي من خلال التناص. واستفادت من الشکل الحكائي الشعبي امتمثل في الحكاية 
الإطارء والحكاية داخل الحكاية. وفي الثمانينيات - علی ید "زید.مطیع دماج علي 
الارياني"» و"محمد متت تأثر إنتاجهم بالموروث القصصي الشعبي في a‏ ا السيرة 
الشعبية وبنيتها في تمكّلها لشخصية البطل الملحمي كما في رواية "رکام وزهر" ' للإرياني, وبنية 
النص الحكائي الشعبي ف رسم الفضاء + والشخصیات وذلك في “الرهينة” " لطیع دماج » والاستفادة 
من الشكل الشعبي (ألف ليلة وليلة» وكليلة ودمنة) في رواية “ربيع الجبال” لمحمد مثنى. 
و "صنعاء مدينة مفتوحة" لمحمد عبد الولي» و“قرية البتول” لمحمد خنيبرء من حيث الحكاية 
الإطار وسؤال السرد الموروث: كيف حدث ذلك؟.. أما في التسعينيات فقد تراجع التأثر بالموروث 
الشعبي» وأتت الأعمال الروائية في معظمها لتصوير المجتمع “تصويرًا مراويًا” ولكتابة السيرة 
الذاتية بطريقة قصصيةء كما في معظم أعمال “عزيزة عبد الله”2» و”أحمد قائد بركات” لکن یخرج 
عن ذلك بعض محاولات الروائيين الشباب كما في رواية "أضبارة جمهورية الانتفاخ" لوجدي 
الأهدل ببناء الحدث الفانتازي القائم على التأثر بالوروث الحكائي الشعبي من خلال الحدث 
الخراني. ْ 

أيضًا لاحظت الدراسة < بحق <- أن الإنتاج الروائي في اليمن لم يستطع الخروج إلى 
الساحة العربية ولم يصل صوته إلى النابر النقدية عدا بعض الروایات مثل "الرهینة" لطیع دماج. 

وهذه النتائج الهامة التي توصلت الیها الدراسه توّکد خصوصية ملامح ومسار الرواية اليمنية 
نظرا لخصوصية الظروف التي نشأت فيهاء كما ترصد حركة التطور الواضح في الأعمال الروائية 
اليمنية علی مستوی الشکل والدلالة. 

ولا شك أن ببلیوجرافیا الرواية اليمنية (من ۱۹۳۹ الی مایو ۲۰۰۳) التي آلحقها الباحث 
بالدراسة هي أحد الاسهامات العلمية البارزة التي تکشف عن جهد ضخم بذله الباحث لتخرج 
هذه الببليوجرافيا أكثر دقة وإحاطة من المحاولاات التي سبقتها والتي نوه بها الباحث ف مقدمة 
اللحق. وهذا النوع من التأليف يوفر المادة الأولية لعمل دراسات جادة حول الوضوعات محل 
الدراسة والبحث وتطورها عبر العصور من أجل استشراف رژية مستقبلية تحدد طبيعة النصوص 
الدروسة والفاهیم والایدیولوجیات التي تحکمها. فهذا العمل هو الخطوة الأولى في أية دراسة جادة 
تطمح للوصول إلى نتائج دقيقة. ولم یکتف الباحث بذلك بل آثبت ببلیوجرافیا ثانية بالأعمال 
النقدية التي درست الرواية اليمنية. 
الهوامش: 
٭ الموروثات الشعبية القصصية في الرواية اليمنية - دراسة في التفاعل النصي» تأليف: إبراهيم أبو طالب» 
الناشر: وزارة الثقافة والسياحة» صنعاء .٠٠٠٤‏ 














raneemeldabh@hotmail.com 

العاجم العربية والخطوط : 

تعد اللغة بمفرداتها ودلالاتها اللغوية هي النتج الأول للثقافة والأداة الأولية للتعبير عنها 
ونشرها» وعلی الرغم من المحاولات التطورية التي تسعى لطرح بدائل عن ثقافة الكلمة في أشكال 
منها ثقافة الصورة وثقافة الميدياء فإن اللغة ستظل هي الوعاء الفاعل لإنتاج ثقافة لما لتأثير الكلمة 
المسموعة والمكتوبة في التشكيل والتشکل . 

ولم يعد هناك خلاف الآن على أن التقدم التكنولوجي له أثر بعيد المدى في التطور 
اللغوي؛ حيث يحتل علم اللغة مكانه في الصدارة لقيادة تطور المعرفة الإنسانية وتشكيل معالم 
الحضارة البشرية في مجتمع المعرفة» جنياً إلى جنب مع البيولوجي والمعلوماتى» انطلاقاً من القناعة 
بأنه ما من ظاهرة طبيعية كانت أم إنسانية» إلا ولها شقها اللغوي السردي. وتشير الدلائل المتوفرة 
حتى الآنء في هذا الصدد. إلى أن المعرفة الإنسانية» في ظل هذا التوجه اللغوي» سوف تتجه 
للتركيز في البحث في معنى الظواهر والأحداث» وكيف ينشأ هذا المعنئ ويتكون في العقل البشري ‏ 
وتحفزه لبحثه » وذلك آکثر من الانخراط ی بحث الظواهر ذاتها وف كيفية نشوئها. وقد نشهد في 
الستقبل من ينظر إلى المعرفة الإنسانية في مجملها باعتبارها نوعاً من ن الهارات الذهنية هدفها 
الأساسي فك ألغاز اللغة. 

وهنا تحتل العاجم آهمیتها بوصفها مکونا من مکونات الهوية الثقافية» ومنطلقا إلى تطوير 
آلیات. وابتکار آضری؛ لك آن النطلقات الساسية لرصد هوية ما وتأکید مرتکزاتها لا یمکن 
بحال آن تتحقق ما لم تکن لها مرجعیات ترتبط بهوية یتم الاشتغال علیها. 

وفیما يأتي نسعی لتقدیم بعض مواقع العاجم والقوامیس والصفحات اللغوية التي تهتم 
بالصطلح وضبطه . والتي تهتم برصد الاسماء العربية ومعانیها. والعاجم التخصصة النوعية التي 
تهتم بقئات بعینها. آو علوم معينة» ومن هذه المواقع : 

© معاجم وقوامیس : ۰ 

http://www.sendbad.net/aloom/majemwaqwamis.htm 

موقع ضخم يضم عددا من المعاجم والقواميس العربية والأجنبية في تخصصات مختلفت 

منها: قاموس مصطلحات الحاسب - قاموس ویبستر <- القاموس الاسلامی -- الوسوعة البريطانية 
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تن ص یت سور سوت اب نش عضه )یط ٩‏ 


- قاموس أكسفورد -- موسوعة إنكارتا -- داثرة العارف البريطانية < موسوعة العلومات س 
موسوعة الکمبیوتر والانترنت» وغیرها کثیر . ١‏ 5 
© معاجم وقوامیس : 3 
۷ ۲ ۱( / /تمخاط 
یقدم الوقم نفسّه قاثلا: هذا الوقع یتیح للمستخدم متعة الخوض في غمار لغتنا العربية. 
والغوص إلى أعماقها؛ لاقتناء دررها النفيسة. واجلاء کل مشکل. والالام بمفرداتها ومعرفة آصولها 
............. » ثم یقدم الوقع (حصاءات عن الواد والشتقات والکلمات على النحو الآتى : 











متوسط الواد للخرف عندد . الممواد 


تار 1 : 





45 ۶ ۱۰۸۱۹ ۹ (۳۹۳ 


ی ES:‏ 0 ۳ ۹" 5 ۱ 
إضاقة لمادة عل عن ا اللغوية ف تصنیف الا ۰ والفروق بينها › وک ۱ 
الكشف فيها . 


© مختار الصحاح: 
http://www.alburaq.net/mukhtar/root.cfm‏ 
حيث EN‏ فيه البحث بطريقتين: إما باستخدام الجذر اللغوي للكلمة المراد البحث 
عنهاء وإما بإدخال الكلمة أو العبارة مباشرة. 
© موقع مجمع اللغة العربية بالقاهرة: 
http://www.arabicacademy.org.eg‏ 
ويضم كل المعلومات عن مجمع اللغة العربية : نشأته» وتاريخهء وهيئاته » وإنجازاته, 
إضافة لإمكانات البحث عن المصطلحات» والبحث في المعاجم التي أصدرها ويصدرها حتي الآن» 
فيضم أبوابا خاصة عن: معجم الملصطلحات -- معجم ألفاظ القرآن الكريم - معجم الأساليب - 
معجم قرارات المجمع. مع توفير إمكانات بحث إنجليزي عربي - عربي إنجليزي. 
© معجم المصطلحات النفسية: 
http://psychiatre-naboulsi.com/mojam.htm!‏ 


وهو متخصص في الصطلحات النفسيةء بالمسار رد الثلاثة : العسربي الإنجليزي ” 
الفرنسي ؛ | إضافة لتضمنه روابط» م مثل: مثل: المعجم الإلكتروني _ E.‏ التربية الخاصة س تال 


النفس 2 معجم الصحة النفسية. وغیرها. 
© معجم البابطين للإبداع الشعري : 
http://www.albabtainpoeticprize.org/‏ 
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وهو الموقع الخاص بجائزة عبدالعزيز سعود البابطين للوبداع الشعري » ویتضمن معلومات 
عن أنشطة المؤسسة ونتاجها في إطار المعجّم الشعري لما تم وما يتم من مشاريع قيد العمل. 
© معجم الصطلحات : 
http://www.balagh.com/mosoa/qamos/qamos1l.htm ۱‏ 
وهو معجم ضخم يضم المصطلحات الأدبية والنقدية والثقافية» من خلال إمكانية تصفح 
الكتابات التي كتبت عنهاء من خلال عرض نبذة عن الصطلح وطرح إمكانات عرض العلومات 
التراثية والمعاصرة عنه في صفحة منفصلة يمكن الوصول إليها بمجرد الضغط على الرابط الذي يحمل 
اسم مزيد. 
۰ معجم الأماكن: ۱ ۱ 
http://sirah.al-islam.com/places.asp‏ 
وهو موقع سهل الاستخدام»ء من خلال إمكانية كتابة اسم المكان في مربع فتظهر المعلومات 
المدونة عنه. وهو متخصص في “المعالم الجغرافية الواردة في السيرة النبوية” على وجه التحديد كما 
وردت فې الکتاب الذي يحمل الاسم ذاته. 
© الأسماء ومعانیها: 
http://www.alyaum.com/services/names.php‏ 
وهو موقع مختص بالأسماء العربية (أسماء الأعلام والأماكن والصفات...) ومعانيهاء حيث 
يبدأ بعرض للحروف الهجائية مرتبة من الألف إلى الياء» مع إمكانية الضغط على الحرف الذي 
تبدأ به الكلمة المراد البحث عنها . 
http://www.tihamah.net/modules.php?name=names ۰‏ 
موقع آخر للمهمة ذاتها التي يقوم بها الموقع ا 
© الاسماء العربية e‏ 
http://www.awsnet.net/pS.htm‏ 
موقع ثالث یقوم بالهمة ذاتها وان كان هنا ب يقتصر على أسماء الأعلام العربية » وبطريقة 
العرض المباشرء من خلال عمل جدول تُحدد فيه الأسماء وثعرض مرتبة هجائياء وهى قليلة» 
قياسا إلى الموقعين السابقين. ۱ 
ف الأعداد القادمة : 
۱ 0 مواقع الأدباء الشخصية (۲). 
0 مواقع الشعر والشعراء (۲). 
0 النتدیات الادبية. 
ملحوظه : كلمة 5600020 وردت هکذا فی الوقع » والصحیح هو ٩۱00020‏ . 
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السوسبوم‌رفي والجمالي لدب 
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لعبد النعم تليمة اسهامات بارزة ف میدان النقد العربي الحدیث والعاصر تکشف عنها 
کتاباته التنوعة سواء تلك التی قدمها في الکتابین اللذین انفرد بتألیفهما وهما "مقدمة في نظرية 
لدب" ۰۱۹۷۳ و"مداخل إلى علم الجمال الأدبي” ۱۹۷۸ء أو الكتب التي شارك في تأليغها مثل 
“حركات التجديد في الأدب العربي" ۱۹۷۰ الذي قدم فیه دراسة عن مسرحية "السلطان الحاثر" 
أو کتاب "النقد العربي" ۱۹۷۰ الذي قدم فيه تاريخا بالغ الایجاز للنقد العربي الحدیث حمل 
عنوان "النقد العربي الحدیث: بحث في الأصول والاتجاهات ولمناهج” كما اختار فيه عددا من 
النصوص المثلة لاتجاهات النقد العربى الحديث ومناهجهء أو كتاب “نجيب محفوظ: الرجل 
والقمة” ۱۹۸١‏ الذي قدم فيه دراسة عنوانها “نجيب محفوظ تراثا”. أو الكتب التي أشرف عليها 
وكتب مقدمات أو مداخل لها ككتاب “طه حسين: مائة عام من النهوض” ١۱۹۸ء‏ وكتاب “الأدب 
العربي : تعبیره عن الوحدة والتنوع " 5 » وكذا مقدمته التي صدر بها نشرته لكتاب طه حسين 
"نی الشعر الجاهلی" ۱۹۹5 والتی حملت عنوان "مدخل لقراءة في الشعر الجاهلی" بالإضافة إلى 
کم مائل من القالات التي نشرها في کثیر من الدوریات منذ نهاية الستینیات وبداية السبعینیات 
من القرن الاضي وحتی الآن في مجلات "المجلة" و"الکاتب" و"الفکر العاصر" و"آدب ونقد" 
و "الطلیعة" و"الهلال" وغیرها"". وبقدر ما تکشف تلك الاسهامات السابقة عن جهد نقدي آکادیمی 
یتصل في مجمله بالاتجاه الاجتماعی - لاسیما ني تیاره الارکسی الطور- نی النقد العربی الحدیث: 
فإن لتليمة إسهامات أخرى قدمها في کثیر من الندوات والوْتمرات والبرامج الاذاعية والتليفزيونية 
التي تکشف عن جوانب اتصاله بالحركة الادبية والثقافية العاصرة له » وتقدم لونا من آلوان "النقد 
الشفاهي” الذي يلعب دورا مؤثرا في توجیه فثات واسعة من التلقین لارنتاج النقدي . 

وله بالإضافة إلى كل ما سبق إسهام واسع في الإشراف على» والاشتراك في» مناقشة 
عدد كبير من الرسائل العلمية في مجالات الأدب والنقد العربي الحديث والقديم. فضلا عن 
إسهامات قليلة في مجال الترجمة”". 

ورغم ما تنطوي عليه إسهامات تليمة من تنوع لافت فإن المتصل بكتاباته يستطيع أن يضع 
يده على العملين المحوريين الكاشفين عن أصالة إسهامه في النقد العربي الحديث والمعاصرء وهما 
کتاباه : "مقدمة في نظرية الادب" ۱۹۷۳ و"مداخل إلى علم الجمال الادبي " ۸ 
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وني هذه الدراسة محاولة لقراءة هذین العملین والتحاور مع آفکارهما من منظور یفید من 
بعض الانجازات النقدية العاصرق. وینظر ای اللحظة الانية بوصفها تاریخا حیا يتيح للقا 
الآني/ المعاصر أن يعيد تأمل تنظيرات تليمة لیکشف عما فیها من جوانب حية» باقية. موثرة 
تملك القدرة على الإخصاب والنماء في النقد العربي المعاصرء وما فيها أيضا من جوانب يحتاج 
القارئ إلى أن يراجعها مختلفا معها فيما طرحته» وليس دافع الاختلاف إلا نوعا من إدراك القيمة 
التي تنطوي عليها إسهامات تليمة التنظيرية» ورغبة في أن تظل لهذه الكتابات فعاليتها في تشكيل 
يق نقدي من عديد من التيارات النقدية التي تموج بها ساحة النقد العربي المعاصر. 


0) 

بدهي أن تليمة يقدم في “مقدمة في نظرية الأدب” و "مداخل الی علم الجمال الأدبي" " تنظیرا 
یجمع بجدل خصب ومثمر بين جوانب ثلاثة: اجتماعي. ومعرنی» وجمالي؛ وی و 
الجدل سواء في صياغة تليمة لماهية کل منها علی حدة أو في سعيه إلى صياغة العلاقات الكامئة 
بينها إِنْ في تفسیره لتاریخ الفن والأدب والثقافة وان في المنطلق الذي يقدمه سبيلا أو منهجا لدرس 
الأدب أو الفن أو الثقافة. ومن المفيد ‏ بداية ‏ أن ننبه القارئ إلى أن تلیمة یقدم» فی مجمل عملیه ؛ 
تنظيرا للفن والثقافة والأدب في عمومهاء بينما يخص الأدب وأداته (اللغة) بمزيد من العناية 
والاهتمام وضرب المثل باعتبار أن هذا هو الميدان الأساسي الذي عمل قي دراسته منذ أن كان طالبا 
بقسم اللغة العربية بكلية الاداب من جامعة القاهرق. ثم قدم فيه رسالته. للماجستير عام ١94514‏ عن 
“الشعر السياسي بين ثورة 5 عرابي وثورة ۰۳۱۹۱۹ ویستند ذلك التنظیر ای رصید من الصطلحات من 

قبیل "الواقع" و"الوجود" و"الوعي" و"الفکر الثالي" و"الفکر. العلمي" و"علم الفن" و"الادراك 
الجمالي" و"العرقة الجمالية" و"الاهية الجمالیة" و"العارف الجمالي" و"العروف الجمالي" وغیرها 
من الصطلحات التي كان يحرص على أن یعطیها مدلولات محددة تشکل - ی تنظیراته ونی نقده 
على السواء - شبكة من الفاهیم الترابطة. ویکشف الامران التنظیر والرصید الصطلحي معا عن 
سعي دژوب لی ضبط الدرس النقدي لظواهر الأدب والفن والثقافة ضبطا حازما يفضي إلى تحاقيق 
نمط من النهجية العلمية. 

ان السعی الکامن وراء تنظیرات تليمة هو تأسیس "علم الجمال الأدبيی" معا کان یتطلب 
تحدید ماهية الأدب ومهمته وطبيعة آداته وبقدر ما انصرف عمله الأول “مقدمة في نظرية الأدب” 
إلى درس الجانبين الأولين من زاوية مصدر الأدب وقوانين تطوره فقد صرف جل اهتمامه في العمل 
الثاني “مداخل إلى علم الجمال الأدبي” إلى درس متأن لأداة الأدب من حیث طبیعتها النوعية ومن 
حيث الكيفية “العلمية” الملائمة لدرسهاء في موازاة مع تحليل الماهية الجمالية للأدب بما يكشف 
عن جدل الاجتماعي والجمالي والمعرفي جدلا يفضي إلى أن تتأسس مهمة الأدب تأسسا منطقيا على 
اسان من طبیعته النوعية. ویتطلب تأسیس العلم لدی تلیمة تحدید مادته والنهج الملائم لدرسه» 
ولذا جعل من التمییز بین "النهج العلمي" و"النهج الثالي" سبیلا الی تقدیم اختیاره النهجي: 
فالنهج الثالي يعني لديه كل الجهود الفكرية الوضعية سواء كانت سايقة على الماركسية آو 
معاصرة لهاء ويعتمد ذلك الع الفکر الثالي الذي یصفه تليمة بأنه یفسر الفکر بالفکر» ویعتمد 
نهجا جزئيا صوريا في تفسير الظواهر الثقافية» ويقطع الظواهر المدروسة عن روابطها 100 
فيفسر الظاهرة من زاوية واحدة من زواياها. أما المنهج العلمي فهو المنهيج الذي تبلور في إطار 
الماركسيةء وسنده الفكر العلمي (هل لنا أن نسجل. ابتداء» أن صفة العلمي لدی تلیمة لاسیما ف 
كتابه الأول تنصرف إلى الفكر الماركسي وحده) الذي يستمد منه تليمة مجموعة من المبادئ المعرفية 
التي تتصل بالعالم من حيث هو موجود وبطبيعة المعرفة الإنسانية من حيث هي صلة بذلك 
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الوجودء فترى ‏ أي هذه المبادئن ‏ “أن العالم وجود موضوعي قائم خارج الوعي وسایق علیه. 
والوعي (انعكاس) لهذا الوجود الموضوعي. أي أن تصورنا للعالم :هو انعكاس هذا 00 
حواسنا وعقولناء ويتحول هذا الانعكاس إلى صيغ فكرية تتضمن (معرفتنا بهذا العالم” 0 
تتصل هذه البادی بمفهوم "الواقع " الذي یکتسب لدیه معنى شاملا لا :يقتصر على 2 
الإنساني وحده بل يشمل الإنساني والطبيعي معا إذ يضم علاقة البشر بالطبيعة وعلاقاتهم ببعضهم 
البيعض» أي العلاقات الاجتماعية. 

ويتصل بتلك المبادئ المعرفية مجموعة من المبادئ الاجتماعية الثقافية التى تتأسس على 
الفهم الماركسي للمجتمع والتاريخ بحيث يصبح ذلك الفهم هو الإطار المرجعي الأساسي الذي يستمد 
منه تليمة مبادئه التنظيرية (وإن كان لئا أن نلحظ أن معتمد تليمة هنا هو نظرية المعرفة الماركسية 
في صيغتها اللينينية المتطورة التى كانت أكثر ضبطا في مفاهيمها وفي تصورها للعلاقات التي تربط 
بين الواقع ٠‏ الاجتماعي والأشكال الثقافية من تلك الصیاغات "الفجة" السابقة علیها). ویبدو الفهم 
الماركسى للعمل بوصفه العملية الأساسية التى يتشكل المجتمع وظواهره المختلفة على أساسهاء 
فالعمل (عملية اجتماعية الأساس فيها علاقة البشر بعضهم ببعض في مواجهة الطبيعة» إذ ينشأ 
بين الئاس - وهم ینتجون عیشهم - "علذقات انتاج" تمثل النظام الا قتصادي نت ومقومه 
المادي وبناءه الأساسي الذي ينهض عليه ويعبر عنه ویعکس حقانقه بناء اغلوي قاي 9 يحدد 
الإنتاج» . ويصف تليمة الأساس المادي بأنه “الوجود الاجتماعي” وهو يكرر استخدامه لهذا البديل 
الدلالى كثيرا. وإذا كان تليمة يصف الثقافة بأنها “بناء فوقي للمجتمع” فإنه يراها متجلية في صور 
| متعددة هى: الأدب» والفن» والفكر السياسى والتربوي» والصياغات الفلسفية والعلمية والقانونية» 
والعادات والأعراف والثل العلیا» والقیم الفسرة للسلوك العملي في هذا المجتمع. وبذلك تكتسب 
الثقافة ف تجلیاتها الختلفة بعدا شموليا. ويصل تليمة بين الیاد 5 ئ المعرفية والثقافية الاجتماعية بما 


يكشف عن سعيه إلى إبراز “العام” و”الخاص” من ناحية» وعن كون الأساس المادي الاقتصادي هو. 


العنصر الأساسى الفعال في تشكيل الثقافة وتوجيهها دون أن يكون العيصر الوحيد من ناحية 
ثانية. فالوجود یسبق الوعي ویحدده ویقسره إذ ان العلاقة بینه وبین الوعي لیست علاقة انعکاس 
سلبي بل هي علاقة تأثیر وتأثر بما یجعل الثقافة قادرة في بعض مراحل تغیر المجتمع» على 
سبق الأساس المادي الذي يشكلهاء كما أن ما تتضمنه من عناصر ذاتية وجوانب فردیه یجعل 
منها ظاهرة ”مركبة معقدة” مما يؤكد استقلالها النسبى عن الأساس المادي (وتأثيرها الإيجابى 
عليه» وهى وإن عكست حركته فإنها في ذات الوقت أداة فذة لتغييره. كذلك فإن لكل صورة من 
صور الثقافة ‏ روحية وفنية وعلمية وفكرية - ذلك الاستقلال النسبي» كما أن لكل منها نوعيته 
المميزة له» ولكل منها قوانين تطوره الذاتي)“ 

ومن اللافت للانتباه أن حرص تليمة على أن يبرز ‏ في تحدیده لمجموعة البادی العرفية 
والثقافية والاجتماعية التى يؤسس عليها تنظيراته للأدب والفن على تأكيد استقلالية الثقافة 
وصورها المختلفة ‏ دون أن تتناقض تلك الاستقلالية مع كونها بناء فوقيا منعكسا عن الوجود المادي 
مما جعله يراوح بين النظر إلى الثقافة وصورها بوصفها ذات ماهيات اجتماعية والنظر إليها 
بوصفها ذات ماهيات نوعية لها خصوصیتها الائزة لها. ولنا آن نسجل. هناء أن هذا التراوح دال 
آولي علی الاختلاف "النسبي" بین "مقدمة في نظرية الأدب" و"مداخل الی علم الجمال الادبي". 
وکان درسه الاهیات النوعية الائزة للاأدب سبیلا الی بیان البادی الجمالية وجدلها مع البادی 
العرقية من ناحية والبادی الاجتماعية الثقافية من ناحية آخری. 
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إذا كانت المبادئ المعرفية والثقافية والاجتماعية التي وضعها تليمة کانت موجهة لتنظیراته 
ف كتابيه “مقدمة في نظرية الأدب” و"مداخل الی علم الجمال الأدبي” قمن البین أن الكتاب الأول 
تبدت فيه عناية تليمة بتقديم منظور لتاريخ الأدب والأنواع الأدبية والمدارس الأدبية. على حين 
تمحور عمله في الكتاب الثاني حول تحليل الماهية الجمالية الاجتماعية للأدب» وكان يوازي هذين 
العملين نقد “حاد” ‏ لاسيما في أولهما لتجليات الفكر المثالي في فهم تاريخ الأدب وأنواعه 
ومدارسه. ولذلك طالت وقفة تليمة عند “مصدر الأدب” .وهو درس كان يهدف إلى الكشف عن 
كيفية تخلق الأدب/ الثقافة من العمل» والسارات التي قطعها الأدب/ الثقافة مع تحول المجتمع 
الانساني من المجتمع البداني إلى المجتمع الطبقي ف تطوراته الختلفة من ناحيةء ۰ ويبتغي» من 
ناحية ثانية» اكتشاف العلاقة بين الوجود الاجتماعي والبناء الثقافي, سعيا إلى بيان خصوصية 
الأدب» بوصفه صورة من صور التقافة »من ناحية ثالثة. 

وانطلقت رحلة تليمة من مقولة ترى أن الفن قد تولد من العمل الذي کان نوعا من الابداع» 
وتطورت حواس الإنسان الخارجية وشعوره الجمالي خلال ممارسته للعمل. ولم تنفصل المحاولات 
الفنية المبكرة التي قام بها الإنسان الأول “إنسان المجتمع البدائي”-عن محاولاته في تشكيل أدوات 
العمل واستخدامهاء ولكن لما كان الفن يتميز بكونه شكلا مستقلا من أشكال الوعي فإن (دراسة 
آدوات القنون من ناحية صلتها بالعمل» ومن ناحية طوابعها الخاصة تعد بداية ضزورية لفهم 
طبيعة الفن عامة ونوعية كل فن على حدة خاصت! تس ومن ثم توقف تليمة عند دراسة اللغة أداة 
الأدب» وأسس نظرته إليها على أنهاء أكثر من أية أداة فنية آخری» تختزن سياقا تاريخيا 
واجتماعيا مدللا على ذلك ببراهين عديدة تعود إلى دراسات علماء الأنثروبولوجيا والحضارة 
والتشريح» وقد استنبط من تلك المقولة سمتين تتميز 0 اللغت لاسیما في بعدها الفني. إذ هي 
و الخبرة التاريخية والاجتماعية للجماعة التي ت تستخدمهاء كما إنها قد انتقلت ‏ بسببي 
ارتقاء أدوات العمل من مجرد تسمية الأشياء اى تكوين المفاهيم المجردة والرموز» ورغم أن هاتين 
السمتين قد تحققتا متصاحبتين فإن ثانيتهما قد ارتبط تحققها بنمو طاقتي التجريد والتعميم في 
الذهن البشري”“. 

ولم تكن الوقفة السابقة التي وقفها تليمة إزاء اللغة إلا سبيلا لتأكيد أن العالم وجود 
موضوعي سابق على الوعي ؛ فحینما يعي البشر شیئا أو جانبا من ذلك الوجود فإنهم يضعون اللغة 
استجابة للحاجة إلى تسمية ما أدركوه لأن اللغة لا تنقل إلا ما كان قائما في نطاق الوعي. وبقدر ما 
كانت هذه المقولة وسيلة للرد على كل من “غلاة المثاليين” الذين يرون العالم عقلا والبدائيين الذين 
برون العالم لغة. فانها کانت وسيلة لتأکید آن اللغة تتسم بأنها ناقلة لخبرة الجماعة ومعرفتها 
بالعالم من ناحية وبأنها من ناحية ثانية» تعکس في صیغتها الفنية بشکل خاص رعلاقة هذه 
الجماعة بعالها الطبيعي والاجتماعي بما تتضمنه هذه العلاقة من عمل اجتماعي وتجربة روحية 
ومثل آخلاقي آعلی)". 

إن تحديد الهوية الاجتماعية للفن والأدب من حيث هي خاصة أنطولوجية محایثة له كان 
وسيلة للكشف - في تنظير تليمة - عن تأثير تغير علاقة البشر بالواقع (الطبيعة والمجتمع) علي دور 
الفن وطبيعته في تاريخ المجتمع الإنساني. ومن منظور هذه العلاقة ميّز تليمة بين مرحلتين 
مختلفتين ومتتاليتين في دور الفن في المجتمع الإنساني» تتصل أولاهما بالمجتمع البدائي وهي 
الرحله التي یصفها بأنها رالاغتراب عن الطبیعه)» على حين تتصل الثانية بنشوء المجتمع 
الطيقي وتطوره» وهي التي يسميها (الاغتراب في المجتمع). وفي الرحلة الأولی حقق الانسان 
طبیعته الانسانية والاجتماعية عبر تطور عمله ضد الطبيعة وف مواجهتها. ولا كان المجتمع 
البدائي یقوم على بنية جماعية فقد كانت تتوازى معها كلية نم الجماعة البدائية إلى عالها 
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الطبيعي وعلاقتها به » فلما کان الانسان البدائي یسعی ای ترویض الطبيعة والسيطرة علیها كانت 
بعض ظواهرها تستعصي علیه فخلق الأسطورة التي لم تكن بعيدة عن واقعه العملي التجريبي من 
ناحية› كما كانت أصلا للعلم والفلسفه والفن من ناحية ثانیة. وارتبطت علاقة البدائي الاسطورية 
بعالمه بدرجة معينة من تطور أدوات العمل والخبرة التكنيكية التي استطاع أن يحصلهاء كما 
ارتبطت بتركيب البنية الاجتماعیتة وذلك ما حدد مستوى التطور في تلك المرحلة الاجتماعية. 
وأقام الإنسان البدائي تصورا للعالم ‏ بما فيه من أشياء وأحياء وقوى وآلهة ‏ على نسق مجتمعه 
البدانی» ولا کانت الطقوس السحرية لدی ذلك الانسان مرتبطة بالعمل الانتاجی الذي یمارسه. 
فكان ما أنتجه من فن يتصل بالواقع التجريبي افتاه الاجتماعي البدائي» ویتبدی ذلك الارتباط 
ف جانبین هما: آنه لا رکان النطق الأسطوري ي يحقق أهدافا عملية واجتماعية ف المجتمع البدائي » 
تقصر عن تحقيقها أدوات البدائيين ومعارفهم وخبراتهم فإن الفن كان أداة أولئك البدائيين في 
تحقيق تلك الأهداف)". وكان للفن (مضمون أسطوري» إذ كان يعكس علاقة سحرية أسطورية 
بالعالم» ولا كانت تلك is‏ قائمة على نسق الواقع التجريبي والاجتماعي» فإن ذلك المضمون 
کان "اجتماعیا" في حقيقته)“. ويعنى هذا أن الفن البدائى كان تحقيقا جماليا لأهداف واقعيةء 
كما كان» في ذات الوقت» عملا له نتائج واقعية ذات تأثير ملموس في حياة الجماعة النتجة 
والمتلقية له في آن واحد. كما كانت الجماليات ممارسات عملية وظواهر جمالية معا. 

ويرتب تليمة على هذين الجانبين نتيجة مفادها أن الفن البدائي كان جماعيا ولم يكن فنا 
فرديا وكذلك لم يكن طبقيا. وكانت اللغة ‏ لخصوصيتها الاجتماعية والجمالية ‏ تقوم بدور أساسي 
في تلك الممارسات. الفنية التي تشكل نوعا من الموازاة الرمزية للواقع» وذلك ما جعل اللغة تؤدي 
وظائف متعددة تعود إلى إيمان البدائى بأن للكلمة تأثيرا فعالا على القوى الظاهرة والخفية في ذلك 
العالم ؛ ولذلك أعطى البدائي للكلمة دورا محوريا في ممارساته السحريةء وجعل منها وسيلة . 
للتحكم في جوانب العالم وجزئياته» كما اتخذ منها أداة تمنحه وجوده داخل الجماعة التي ينتمي 
إليهاء وكان لها دور سحري في تحديد العلاقة داخل الجماعة؛ إذ (كانت الكلمة بتكرارها 
وتنغيمها تخلق إيقاعا يوحد الجهد ويوفره وينظم الحركات وينشط القوى» ويثير الطاقات)'". لقد 
كانت للكلمة عند البدائي صلة وثيقة بفهمه الأسطوري للعالم؛ إذ لم تكن مجرد (أداة صياغة لذلك 
العالم فحسب» بل كانت تمكن من السيطرة عليه والتحكم فيه وامتلاكه والتأثير فيه)"". في 
المرحلة الأولى كانت الأسطورة واقعاء وأما في الرحلة الثانية التي تحقق فيها اغتراب الإنسان في 
المجتمع فهي المرحلة التى تحول فيها الواقع إلى أسطورة» وهي الرحلة التي تتصل بنشو 
المجتمع الطبقي؛ فمع تطور أدوات العمل بدأت ظاهرة تقسيم العمل تلعب دورا محوريا في إفراز 
الانقسام الطبقي داخل المجتمع وأصبح التمایز بائنا بین امتلاك آدوات الإنتاج وقوى الإنتاج» 
وكلما أخذ التناقض بينهما يشتد كان ذلك إيذانا بانتقال المجتمع إلى طور جديد من أطوار تاريخه 
بوصفه مجتمعا طبقياء كما أخذت الطبقات المسيطرة توجه كل أشكال الثقافة إلى صياغة غاياتها 
وأغراض وجودها. ومن ثم أصبح المحتوى الطبقي بارزا قي الوعي الاجتماعي» كما أصبح هو 
الأساس في تطور الفنون منذ قيام المجتمع الطبقي. وإذا كان “المفكرون البرجوازيون” المعاصرون 
لتطور النظام الرأسمالي قد التفتوا الی الطبيعة غیر الانسانية لذلك النظام فانهم - فیما بری تليمة - 
لم یستطیعوا الکشف عن التناقضات الداخلية نف قلبه» بینما کان الأدب أقدر بوسائله على تحقيق 
هذه المهمة. ولكي يدلل تليمة على ذلك يتوقف عند نموذج البطل في أعمال شكسبير ١١514(‏ - 
۳ وف "فاوست" جوته ۱۷4٩(‏ - ۱۸۳۲) لیکشف عن الكيفية التي يعكس بها كل نموذج 
قیم الرحلة التاريخية التي ينتمي الیها والتي تصور انتقالة من انتقالات النظام الرأسمالي. فالبطل 
الشكسبيري کان یصوغ مثال البرجوازي ابان فتوة طبقته وطموحها الانساني» ومن ثم کان یکشف 
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في الإنسان فرحته واعتداده بذاته الفردية قبل آن تصبح هذه الذات "فردية مریضة". آما "فأوست" 
جوته فكان يصوغ مثال البرجوازي إبان تحول طبقته إلى الجمود ا فیکشف للانسان 
سعيه الدؤوب إلى تفتح إمكاناته والتحرر من قيوده وقهر اغترابه9" , 
إذا كان “الفن البرجوازي” المصاحب لفترة صعود البرجوازية قد “خلف روائع إنسانية 
باقیة" (فنشأت أنواع فنية وأدبية جدیدة» و"تعقدت" التقالید الصیاغية الوروثت وأدركها كثير 
من الصقل والحداثة الواکبین لازدهار الوقف الانساني روحیا وعلمیا وفکریا واجتماعیا/۳ فان 
وصول المجتمعات الغربية الرأسمالية - في منتصف القرن التاسع عشر - إلى أعلى مرحلة من مراحل 
تطور الرأسمالية قد أدى إلى حدوث تقدم هائل في أدوات الانتاج» ولکن استمرار محافظه النظام 
الرأسمالي علی الاستغلال بوصفه نمط علاقة بین الالکین وقوی الانتاج قد أفضي » فيما يرى 
تليمة» إلى قهر الإنسان واغترابه» وفي مواجهة التقدم في وسائل الإنتاج ح فان “الوعي الأيديولوجي” 
كان له دوره في نفي الاغتراب» إن ذلك الوعي هو الذي يحكم 0 التكنيكي ف الأدب والفن 
ویمنحه أهميته الحقيقية ف تاريخ الفن كما أن للموقف الاجتماعي للفئانين والكتاب (دورا أساسيا 
في تحديد خصوبة تجاربهم الشكلية أو عمقها)2". 
إن الصيغ الفنية سند للواقع الطبقي ومبرر لهء والفن البرجوازي يقع - فيما يرى تليمة - في 
رومانسية غالبة لعجزه عن عكس التناقض و في قلب المجتمع .بصورة كاشفة » وتخفى فيه 
الحقیقه » ويتحول الفن إلى نتا اج ذاتي خالص أو حذق حرفي ماهر» ويصاحب ذلك نمط من الفكر 
الفلسفي “المثالي” يجعل من الذاتي خالقا للموضوعي » فيتحول الواقع إلى وهم كما یتحول إلى 
أسطورة أيضا. ويرى تليمة أن دراسة العلاقة بین الوقف الاجتماعي والتجریب الشكلي في ”الآداب 
البرجوازية المعاصرة” يكشف أمرين (هل لنا أن نلاحظ أن هذين الأمرين هما نتيجتان يرتبهما 
تليمة على تصوره لاغتراب الفئان في المجتمع البرجوازي العاصر!) : یتصل آولهما وج الإنسان 
ف أده على حين" صل كانيهها ينا يمكن تشميته “جئون التفتيش” عن الأشكال في الفن 


والأدب. إن اغتراب الفنان ف ظل قوانين الاستغلال ف المجتمع البرجوازي جعل نموذج الإنسان 


ف الأدب كاشفا عن شخصية إنسانية محدودة فقيرة اللامح» منعزله. ومتناقضة مع جماعة 
مجردة. وذلك يعني آن الفنان الغترب لا يستطيع أن يحول “الفرد الإنساني” إلى ا 
إنساني” 1 لأن النموذج في الفن Ss ag‏ " ویتحقق ذلك حين: یستطیع الفنان أو 
الكاتب أن يستخلص العام من الخاصء كما أن : نجاح ذلك النموذج في الأدب والفن يتوقف (على 
مدی تمثیل هذا النمودج لما يمكن تسمیته "قضیه" الانسان ف مجتمعه)"'. وأما فيما يتصل بجنون 
“التفتيش عن الأشكال ف الفن والأدب” في الفن البرجوازي العاصر فیری تليمة أن الفنان في 
المجتمع البرجوازي المعاصر يحاول التغلب على اغترابه الاجتماعي باللجوء إلى التجاريب 
التكنيكية ويصل إلى أنماط متعددة من الغلو والخلط الشكلي نتيجة عجزه عن إدراك الصلة الجدلية 
بين الجماليات والمضمون الاجتماعى لأدبه أو لفنه»ء ولذا تنتهى إبداعات ذلك الفنان إلى إفقار 
الدلالة الإنسانية والمضمون الاجتماعي» كما تنتهي بأداة الأدب (اللغة) ال وی و وال 
قصور في طاقاتها (ومن الملاحظ أن ذلك هو الموقف نفسه الذي كان النقاد الماركسيون الرسميون في 
الاتحاد السوفيتي وكذا النقاد الماركسيون التقليديون في النقد الأوروبى يتخذونهء بداية من 
الثلاثينيات ومابعدهاء من الاتجاهات التجريبية في الأدب الأوروبى المعاصر). إن تليمة لا يرفض 
لجوء الفن إلى التجريب الشكلي الدائب لكنه يرى أن حركة التجريب في الآداب والفئون المعاصرة 
ينبغي أن تتصل بثورة الإنسان المعاصر الطامح إلى القضاء على أسباب اغترابه ؛ فذلك ما يتيح لتلك 
الحركة أن تكون خصبة ومجدية. 
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لم يكن تحليل تليمة لا آسماه "مصدر الأدب" الا محاولة لتطبیق تنظیراته الستمدة من 
الماركسية على نشوء الأدب وتغير وظائفه ومهامه في المجتمعين البدائي والطبقي» ولقد أعطى في 
تحليلاته لهذا الجانب أهمية بالغة باللغة نتيجة خصوصيتها التاريخية والاجتماعية ااا 
ولا كان درس المنشأ يتصل بنظرية التاريخ فإن استكمال تقديم النظرية وتطبيقها والكشف عن 
الإمكانات التي تقدمها أفكارها المتبلورة في بيان ماهية التطؤر وتجلياته في الظاهرة الأدبية . 
يتطلب الوقوف عند مسائل الأنواع الأدبية والدارس الأدبية من جهة “قوانين تطور الأدب” > وهو 
ما سعى تليمة إلى تحقيقه» وأسس ذلك المسعى على فهم للتطور بوصفه “قانون الأشياء والأحياء”» 
وإذا كانت ظاهرة التطور في الفئون واللآداب تحدث وفق "القوانین العامة للتطور ا فإن 
الدرس العلمي لتاريخ الفن يبتغي الكشف عن خصوصية التطور في الفن والقوانين المميزة له. وإذا 
كان التطور معناه التغير» أما التقدم فمعناه التغير إلى الأفضل فإن التغير في طبيعة الفن في تاريخ 
المجتمع الإنساني لا يعنى بالضرورة تقدما ولكنه يعني أن الخبرات الجمالية للبشر قد تعقدت وأن 
مدارکهم الجمالية قد آضحت آکثر صقلا عن ذي قبل. کما يعني» أيضاء أن نموذج الواقع في الفن 
قد أصبح مركبا. إن الحديث ی الفن لا يلغي القدیم ولا یقوم مقامه. ان الفن انعکاس لواقم محدد 
مما آنه یتضمن "النسبي" الرتبط بالدلالة الاجتماعية المحلية العاصرة لکنه یتضمن» مع 

» “الثابت” المتعلق بالدلالة الإنسانية العامة أو الباقية. 1 

إن دراسة حدوث التطور الثقافي لاكتشاف قانونه تتطلب » فيما يرى تليمةء» اكتشاف 
الكيفية التي يحدث بها ذلك التطور في تاریخ المجتمع » ودراسة الاستقلال النسبي للثقافة وصورها 
والطبيعة النوعية لکل صورة منها. وإذا كان تليمة لم يحدد قانون آو قوانین تطور الثقافة فان 
القارئ يستشعر أنه قطع شوطا في سبيل صياغة ذلك القانون وذلك بتکراره الدعوة الی اکتشاف 
خصوصية الثقافةء» من ناحيةء وبسعيه إلى بيان “خصوصية الفن” من ناحية أخرى. وهو يرى أنه 
إذا كان النتجون يعانون» في اطار عملیات الا نتاج» من ظاهرة التقسيم والتخصص فيه a‏ بذلك 
يقفون عند "ظاهر العلاقة" الرابطة بين عناصر العمل بوصفه ظاهرة اجتماعية تاريخية» بينما يقتد 
الفنان على اكتشاف “ظاهر العلاقة” ومغزاهاء ولذلك يستطيع أن يدرك حركة الواقع في 0 
من الاضي نحو الستقبل» فيعكس جوهر الواقع لا ظاهره. وذلك ما یکشف عن آن لتطور الفن 
خاصة والثقافة عامة خصوصية نی اطار القوانین العامة للتطور الاجتماعی. . 

لقد كان تليمة وهو يناقش مسائل التطور والأنواع الأدبية والمدارس الأدبية يراوح بين 
مناقشة اجتهادات أصحاب الفكر المثالي ونقدها من منظور نظرية الانعكاس» وتقديم تنظيراته 
المستندة إلى نظرية الانعکاس» ولذلك توقف - وهو يناقش التطور بوصفه قانونا للأحياء والأشياء - 
وقفة مطولة عند نظرية هيجل في التطور وتطبيقها على تاريخ الفن» وانتهی الی وصفها بأنها تفصح 
عن أن هيجل موضوعي منهجا ‏ نتيجة اصطناعه الجدل أداة أساسية في الفهم والتحليل ‏ 
مثالي مذهبا نتيجة اغفاله الأساس "الوضوعي" لحركة التاریخ واصطناعه الصورية وتقسیره 
الفکر پالفکر .۳٩‏ 

يتعامل تليمة مع قضايا الأنواع الأدبية من زاوية تجلية البداً العام الکامن وراء نشأتها 
وتطورهاء عاملا على شرحه من ناحية» ونقد التفسيرات التى قدمها أصحاب الفكر المثالى من 
ناحية ثانية. ويتبدى المبدأ العام ماثلا في مقولة ترى أن النوع الأدبي محكومء سواء في نشأته أو في 
تطوره» بوضع تاريخي واجتماعي محدد ومحكوم في طبيعته وطاقاته ووظائفه بالوفاء بحاجات 
جمالية واجتماعية یحددها ذلك الوضع التاريخي الذي أنتجه. وإذا كانت القوة الاجتماعية 
السيطرة تنشئ مثلا جماليا أعلى يفي بمتطلباتها الجمالية فإن الأنواع التي تنتجها تلك القوة 
تهدف إلى الاستجابة لتلك المتطلبات. ويبدو لمن يتابع توجهات تليمة في عمله الأول ”مقدمة في 





۰ 


“نظرية الأدب” أنه كلما كان بصدد التعامل مع ماهيات الأنواع والظواهر الادبية والفنية کان یمیل 
إلى إبراز خصوصیات الاهیات ويجعل من ذلك المسعى سبيلا إلى تأكيد فعالية العلاقة بين العام 
والخاص » علی مستوی الاهیات "ماهية الثقافة والفن والأدب من ناحية" وماهية كل نوع أدبي أو 
فني أو ظاهرة ثقافية من ناحية ثانية. کما يجعل منه وسيلة إلى إبراز خصوصية وظائف النوع آو 
ثبات بعض العناصر نی بنیته الجمالية. والامران معا دالان علی نمط من التنظیر الدقق الذي لا 
یثنیه توجهه نحو التعمیم التنظيري عن محاولة تأطیر خصوصیات العناصر الجزئية المتداخلة في 
تكوين الظاهرة المدروسة أو المسهمة في تکوین نسقها العام. ویتجلی ذلك بوضوح ف مواضع كثيرة؛ 
منها تقييده للميدأ العام للأنواع الأدبية» سواء في نشأتها وتطورها أو في وظائفها وطاقاتها 
باحترازين يشير أولهما إلى أن في الفن عناصر دوام واستمرار لأن هناك أعمالا فنية من هذا النوع أو 
ذاك تظل باقية في الموروث الإنساني رغم زوال الوضع التاريخي الذي أنقجها وكان ذلك سبيلا إلى 
القول بأن هناك ثوابت في الأعمال الأدبية وهي المواقف الثلاثة: الغنائي والملحمي والدرامي؛ التي 
يعود ثباتها ‏ فيما يرئ تليمة ‏ إلى أنها (أصل الإدراك الجمالي للعالم و“زوايا” النظرة الفنية إلى 
هذا العالم)”". وفي مقابل ثباتها تتغير الأنواع الأدبية لأنها مرتبطة بتغير الحاجات الجمالية 
والاجتماعية. 

ويشير الاحتراز الثاني إلى أن مبدأ تفسير الأنواع الادبية لیس "قانونا نهائیا" وانما هو مبدا 
عام يخضع لخصوصية كل فن؛ ويجعل تليمة من انعكاس ملامح الإنسان» في كل نظام اجتماعي. 
ف النوع الأدبي السائد في ذلك النظام وسيلة لبيان تلك الخصوصية. 

إذا كانت معظم الأنواع الأدبية یستجیب تاریخها للمبداً الذي وضعه تلیمة فان السرح کان 
يبدو مستعصيا على مطاوعة ذلك المبدأ؛ إذ ظل نوعا أدبيا ممتدا في أنظمة اجتماعية مختلفة بعكس 
أنواع أخرى كالللحمة. وهنا يتوقف تليمة ليربط بين الموقف الدرامي وجوهره الكشف عن صراع 
والسرح بوصفه نوعا آدبیا یعتمد الصراع آداته الاساسيت من ناحية» والصراع في المجتمع الذي 
یتخذ "شکل" الحركة من ناحية ثانية. ویثمر ذلك الربط مقولة دالة تری ضرورة تفسیر أشكال 
الصراع التي قدمها السرح - ی مساره التاريخي - بأنماط العلاقات الاجتماعية التي انبثقت عنها 
تلك سوه 

وفي ضوء المبدأ السالف وما يرتبط به من احترازات عرض تليمة التصورات التی قدمها 

المثاليون لتفسير الأنواع الأدبية ووصفها بأنهاء في عمومهاء نهجت نهجا جزئيا ميتافيزيقيا سواء 
من وصفهم بأنهم أصحاب التفسير “الخارجي المتعسف”؛ أي الذي يفرض على الظاهرة قانون 
ظاهرة أخرى (وقد أدخل فيهم الوضعيين كأوجست كونت والدارونيين وبرونتيير 1١849"‏ - 
۰ آو من وصفهم بأنهم أصحاب “التفسير الداخلي الغلق”؛ أي التفسير الذي يقطع 
آصحابه الظاهرة عن روابطها ویجعلون الظاهرة مسيرة بقوانینها الذاتية» فیغفلون الاسس التاريخية 
والاجتماعية لها. وقد آدخل فیهم من آسماهم اللغویین والتحلیلیین وأبرزهم ت. س. الیوت " 
۸ ۲۳۱۹۰۵ ۰ 

ويتصل درس تليمة للمدارس الأدبية بدرسه للأنواع الأدبية من حیث هما ظاهرتان آدبیتان 
يكشف درسهما عن قوانين تطورالادب بوصفه صورة من صور الوعي/ الثقافة. ولكن المنحى 
التنظيري الغالب على عملي تليمة يوجهه لا إلى تقديم تاريخ للمدارس الأدبية بل إلى تحليل الفكر 
الأدبي الممثل لكل واحدة من المدارس الأدبية (ولعل من لدم هنا أن نشير إلى أمرين: : يستخدم 
تليمة تعبير الفكر الأدبي بديلا من مصطلح النظرية الأدبية أحيانا أو 8 بين التعبيرين أحيانا 
آخری» وف الحالة الأولى يبدو الفكر أشمل من النظرية التى تتحول إلى مجلى من مجاليه. كما أنه 
یتعامل معها بوصفها نظریات جمالية ومعرفية في الآن نفسه. ولعل هذا التعامل یکشف عن نموذج 
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من النماذج الباکرة - والقليلة آیضا - في النقد العربي الحدیث لوضعة البعد العرنی نی النظریات 
الأدبية). وهو یری آن الفکر الثالی قد آثمر ثلاث مدارس هی: نظرية المحاکاة» ونظرية التعبین 
ونظرية الخلق (وإن كان يتشكك في أن تكون الأخيرة نظرية فیصفها آیضا بأنها نظرة ولیست 
نظرية)» ويرى أن كل واحدة منها كانت تركزء في تفسيرها الفن/ الأدب/ الظاهرة الأدبية» على 
زاوية واحدة من زوايا الظاهرة» مع تعرضها لجوانب أخرى من الظاهرة. ولذلك كانت نظرية 
المحاكاة تركز على تفسير الفن من زاوية المتلقي» بينما كانت نظرية التعبير تركز تفسيرها على 
زاوية الفنان» على حين كانت نظرية الخلق تركز على العمل الفني/ الأدبي في تفسيرها للظاهرة 
الأدبية» وهو يصل الفكر الجمالي من ناحية بالاجتماعي التاريخي من ناحية ثانية حين يقرر أن 
(الزاوية التي تلح عليها كل نظرية مثالية في تفسير الظاهرة الأدبية إنما يحددها الاتجاه الأساسي 
ی الواقع التاريخي الاجتماعي الذي أثمر تلك النظرية"؟. ولذا کان یسبق تناوله لأفکار هذه 
النظریات بالوقوف عند آبرز ملامح الواقع التاريخي الاجتماعي الذي نشأت النظرية وتطورت في 
سیاقاته. وف درسه لتلك النظریات قدم الافکار الأساسية التي قالت بها کل نظرية» وحاول أن 
یتتبع اللامح الجوهرية التي ميزت كلا منهاء وربط هذین الجانبین بالطرائق التي اتبعها أصحاب 
كل نظرية في دراسة الظاهرة الدبیة۳؟. ۱ 

وما قدمه تليمة في ذلك إنما يمثل لونا من القراءة الرکزة لعدد من النظریات الأساسية في 
تاریخ النقد الغربي» ولعل التأکید علی کونه قراءة یتضح في فقرات تالية نتکشف فیها بعض 
جوانب هذه القراءة التی یمکن طرحها بشکل مغایر لا طرحه تليمة . 

كان تليمة ينظر إلى المدرسة الأدبية بوصفها "استجابة لحاجات جمالية في واقع تاريخي 

اجتماعي محدد" وبذلك كان يتعامل معها على أنها انعكاس للمرحلة التاريخية الاجتماعية التي 
تتبلور فيهاء وكان يعطي أولوية كبيرة لدور المرحلة التاريخية الاجتماعية سواء في تحديد المثل 
الأعلى الفكري والروحي الذي تسعى المدرسة الأدبية إلى الاستجابة له جمالياء أو في كونها مصدرا 
مشكلا لخبرة جمالية نوعية تستنبط منها المدرسة الأدبية طرائقها في الأداء والتشكيل الجماليين. 
ولا كان هذا المنظور يبدو كأنه يغلب العام (الذي يتراوح بين أن يكون الواقع التاريخي الأول 
الذي تتشکل الدرسة الادبية آو اللامح العامة التي تغلب على النتاج الفني لهذه المدرسة أو تلك) 
على الخاص (الذي يتراوح بين أن يكون الواقع الخاص الذي یتصل بمجتمع محدد. أو الجمالي 
الرتبط بهوية الفن أو الأدب) فإن تليمة كان يسعي دائما إلى تقييد ذلك العام بالخاص على نحو ما 
يتجلى في هذه المقوللات الثلاث التى يصوغها بالقول: 

إن ”لكل مدرسة أدبية خصائص عامة تتبدى في نتاجها الأدبى» لكن المدرسة الواحدة 
تختلف من مجتمع لآخر في فروق ناشئة عن الملامح الخاصة للتجربة التاريخية في كل مجتمع؛ 
ولتراثه الثقافي وتقاليده الفنية غير أن هذه الفروق لا تتناقض مع الخصائص العامة للمدرسة الأدبية 
(....) وعلى الرغم من آن الدارس الادبية ثلاث تمثّل الاستجابات الجمالية للأنظمة والمراحل 
الاجتماعية نی التاریخ الانساني» وعلی الرغم من آن النظریات (....) الفسرة لتلك الدارس ثلاث 
أيضاء .تمثل الصياغة الفكرية للمّثل الجمالى في تلك الأنظمة والمراحل. فان هذه الدارس 
والنظريات تتسع لكثرة غير نهائية من التيارات والاتجاهات التي تتيح التنوع في طرائق التعبيرء 
والثراء في التجريب التكنيكي» والاجتهاد في النظر الجمالي كما تتيح للمعاناة الإنسانية والفردية 
والذاتية أن تتفتح (...كما) أن كل مدرسة ونظرية تحتفظ بجوانب باقية من المدارس والنظريات 
التي سبقتهاء تلك الجوانب المرتبطة بما هو ثابت في القيم» وما هو أساسي في ماهية الفن ومهمته › 
إذ في الفن وفي الفكر على السواءء جوانب دوام واستمرارء لأنه لا شيء یفنی من خبرة الانسان ۳۳ 


امن لان ا u‏ 992 





وقدم تليهة" نظرية الانعکاس بوصنها البدیل العلمي لتلك النظريآت الثالية منطلقا من آنها 
تری الفن/ الأدب انعكاسا ا للوجود الادي» وتسعي يذلاك 00 منظور جدلي لرؤية 1 
والتأثر بین مختلف العناصر الكونة للفن/ الأدب. 


(۲) 

يمثل ”مداخل إلى علم الجمال الأدبي” استمرارا وتطویرا ف الآن. نفسه لكتاب “مقدمة في 
نظرية الأدب”؛ فمن الزاوية الأولى ظلت النظورات العرفية والاجتماعية - التي أعملها تليمة في 
تفسير ظواهر نشوء الأدب وتطوره والأنواع الأدبية والمدارس الأدبية - موثرة وحاكمة في تناوله 
للظاهرة الأدبية فيه» ومن الزاوية الثانية “التطوير” تبدى فيه سعي حثيث إلى التناول المتأني لماهية 
الأداة (اللغة) في الأدب واقترن به - بهذا التناول التجدد - آمران دالان: سعي الی تأسيس مهمة 
الأدب على أساس من طبيعته الجمالية الاجتماعية وکشف لسبيل جديدة لدراسة الأدب أو أداته 
على وجه التحديد. وإذا كنا سنتناول ‏ في موضع تال - الإطار الثقافي الذي أفضى إلى هذا التطوير - 
فإن من الأهمية بمكان الالتفات إلى أن هناك ثلاث علامات أولية كاشفة عن منحى التطوير في 
”مداخل إلى علم الجمال الادبي" " تتعلق أولاها بتأكيد تليمة» في مقدمته لذلك الكتاب» على تقديمه 
صورة الانتقال من التقويم العلمي لفلسفة الفن إلى الأصول الفلسفية العلم الفن» وتتصل ثانیتها 
بمقولته عن أن المبدأ الموجه للتناول هو (درس الظاهرة الفنية في ذاتها ثم في علاقاتها)۰۳ مما 
يشير إلى أن المشكل الأساس الذي يتعامل معه يتصل بماهية الفن/ الأدب الجمالية أكثر مما يتصل 
بماهيته الاجتماعية» وذلك ما تؤكده ملاحظة دلالة عناوين الفصول؛ إذ هى على الترتيب: 
"التعرف الجمالي" و"العرفة الجمالية" و"العرف الجمالي" ثم "العروف الجمالي” فإذا كان تليمة 
یتعامل مع مکونات الظاهرة الفنية بوصفها "موضوعا" من موضوعات نظرية العرفية» فان تکرار 
استخدام "الجمال" وصفا لکونات الظاهرة/ الوضوع دال علی رژية للاتصال الحمیم بین الوصوف 
(عناصر الظاهرة) والصفة القترنة به. وترتبط ثالثة هذه القولات بما کان تليمة یکرره من أن درس 
الفن/ الأدب يسعى إلى الكشف عن كيفية تصوير الواقع فيه مما يتيح للناقد التوصل الی مواقف 
الکتاب من الواقم . 

یتعامل تليمة مع الاتصال الجمالي بالواقع على أنه ضرب من الصلات العرفية 
الاجتماعية؛ هو صلة اجتماعية لأنها قائمة علی مستوی التطور الذي وصل الیه البشر نی علاقتهم 
بالواقع في المرحلة التاريخية التي يتم فيها فعل التعرف» وهو معرفي لأن الجمال» اج تماما 
ذو وجود موضوعي ف في المجتمع. إن الصلة الجمالية بالواقع توصف » لدى تليمةء بأنها وعي ' 
جمالي يرتبط بالتقويم الجمالي الذي يتغير طبقا للأدوار التي تنتقل إليها صلة البشر (الجماعة) 
بعالمهم. وإذا كان تغيير الواقع هدف المعرفة فإن “التغيير مؤسس على المعرفة» والمعرفة ثمرة 
لستوی تطور العلاقة" بین البشر وعالهم وتتغيا المعرفة الجمالية الوصول إلى مرحلة الو 
الجمالي بالحقيقة الجمالية التي هي حقيقة موضوعية ‏ من حيث تحققها في الموضوع/ المعروف 
الذي يتم تعرفه من قبل العارف أو المدرك - وتصبح ت من لدن العارف» (صحيحة) إذا 
احتوت - تلك العرفة - على عناصر جوهرية منهاء ولكن ذلك أي موضوعية احتواء المعرفة 
الجمالية على عناصر جوهرية من المعروف الجمالي ‏ يتحدد بمستوى تطور الجماعة في تعاملها مع 
عالها الطبيعي ومستوى تطورها في تنظيم حياتها الاجتماعية. 

وإذا كان التعرف عملية عقلية تفضي إلى إنشاء صلة بالواقع فان صلات. البشر بالواقع » أيا 

کان نوعها. آساسها التقدیر والتقویم ويرتبط التعرف الجمالي بالتقدير والتقويم الجماليين. من 
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ناحية وینتهی بعملیتی التعمیم والتجرید ؛ ففى “عملية التعرف يكون التوجه الإرادي إلى . 


الحصول على معرفة بجميع الصفات والعناصر والخصائص التي اتصلت بها الحواس التلقية 
وللدركة. وهنا يخلض المتعرف هذه الصفات والعناصر والخصائص من نتائجها (الانفعالية) مع 
حواسه. لأن الشأن إنما هو للوصول إلى (موضوعية) هذه وت والعناصر والخصائص. أي 
الوصول إلى (نوعية) المدرك وتمايزه عن غيره من المدركاث””"©. وذلك يعني أن الصلة الجمالية 
بالواقع صلة نوعية 3 8 اجتماعي من ناحية, وأنها تفضي » من ناحية أخرى» إلى إنتاج 
معرفة جمالية بالواقع تتصف بالموضوعية على قدر احتوائها على عناصر موضوعية من المعروف/ 
الوضوع الجمالي. 

ان انصلة الجمالية بالواقع تفضي» فيما يرى تليمة» إلى ضرب خاص من العرفة هو العرفة 
الجمالية التي تتصف بکونها ذاتية وموضوعية في الآن نفسه. وإذا كان ذلك الضرب المعرفي يؤثر في 
تكوين المثل الجمالي الأعلى لدى الجماعة كما يتأثر به في الوقت نفسه فان هذا الضرب 
لخصوصیته النوعیه (ينهض بدور بارز ف التغییر التاريخي الااجتماعي » لأنه الضرب الذي تسطع 
فیه التناقضات من خلال ما یکشف عنه من وجوه تناغم ووجوه نشاز في السلوك والاأعراف والثل 
وظواهر الحياة الاجتماعية وطزائق الحکم.. ال . 

إن الفن/ الأدب معرفة جمالية بالواقم تنتج عن الصلة الجمالية بالواقع» ولا کانت هذه 
الصلة الخاصة “المخصوصة” تحدها آفاق العلاقات الاجتماعية فإنها تسعى إلى التغلب على ذلك 
الحد والتحديدء ومن ثم تکشف باطن العلاقات الاجتماعية قتسهم في التغییر الاجتماعي. وهو ب 
الفن - من حیث ماهیته الجمالية "الخالصة" تشکیل جمالي لوقف "ذي طبيعة نفسية فكرية 
اجتماعية”2 وهذا التشکیل هو "سبیل الفنان الی إعادة (تر تيب الأوضاع) في عالمه النفسي»ء وإلى 
إعادة (بئاء العلاقات) في عالمه الواقعي. للوصول إلى واقع : نفسي وروحي واجتماعي أكثر کمالا 
وتناغما وانسجاما۳۳؟. 

لم يكن تنظير تليمة لماهية الفن/ الأدب بعيدا عن الاستغادة من النقد الاجتماعي 

“الماركسي” المطور ومن البنيوية والشكلية على ما سنتناوله في موضع قال .وان كان نیا هنا 

الإشارة إلى أمرين هما: أن حرص تليمة على تقديم مفاهيم جمالية لعناصر الظاهرة الفنية التي 
. تناولها في “مداخل إلى علم الجمال الأدبي” يبدو» إلى حد كبير» تثمية للأسس الجمالية في 
تنظيراته النقدية» وسعيا إلى بلورتها على نحو يتصف بالعمق والتأني. ولكنهء وهذا هو الأمر 
الثانی» کان دائب الحرص على أن يجعل من مسعاه ذلك مشدودا بقوة إلى الأسس الاجتماعية 
التي تقوم علیها تنظیراته. : 

كان تأسيس تليمة لماهية الفن/ الأدب بوصفه إدراكا جماليا للواقع والعمل الأدبي بوصفه 
تشكيلا جماليا لموقف من الواقع سبيله إلى بيان “المدخل الصحيح” لتأسيس مهمة الفن/ الأدب 
على ماهيته. ولعل صفة الصحة التى خلعها هو على ذلك المدخل هى التى تفسرء إلى حد كبير» 
وصفه للفكر التأملى “المثالي” بأنه كان (يؤسس الماهية على مهمة مفروضة على الفن من قوائين 
ظواهر أخرى» أو مفترضة له من مهام تلك الظواه)*". ولذلك وصف 00 التى حددتها المدارس 


06 


والمناهج والنظريات المختلفة للأدب والفن بأنها كانت “تلخص - تاريخيا ‏ المشكلات الاجتماعية. 
والفكرية في عصر كل منها". وطرح منظورا جديدا في تأسيس مهمة الفن/ الأدب يقوم على تحليل 
مقومين متلازمين هما: صلة الفنان بعمله الفنى من جهة طبيعة التعرف الجمالى» وصلة الفنان 
بجمهوره من جهة طبيعة المعرفة الجمالية (ولعلنا بحاجة إلى أن نلفت الانتباه. بصدد هذين 
المقومين» إلى أن تليمة في تحديده لهما كشف عن نظرة تُولى الإبداع الفني والتلقي الاجتماعي للفن 
اهتماما متناظرا بما يؤكد أن فهم التلقي جانب أساسي لتحليل مهمة الفن/ الأدب بوصفها مهمة 
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جمالية اجتماعية). ویقیم تلیمة تحلیله للمقوم الأول على ما یتکشف للفنان وهو يسعي الی تشکیل 
عمله الفني مستخدما من الادوات ما آتاحه مستوی تطور الجماعة ی علاقتها بالواقع» ومواجها في 
اآن نفسه التقالید الفنية للجماعة - هذه التقالید التي تتجسد في التاریخ الفني - التي تسعى إلى 
التثبیت والمحافظة بینما یسعی العمل الفنی الی "التعدیل والتئویر والتغییر". هذه الواجهة یرتب 
عليها تليمة نتيجتين لازمتين هما: أن هناك تنازعا بين عناصر الموقف في العمل الفني من ناحية. 
و حقائق تشكيل هذه العناصر في ذات العمل الفني .من ناحية ثانية. ولا كانت عناصر الموقف تبدو 
للفنان مشكلة لا مجردة فإنه يسعى إلى بلورة عمله الفنى عبر تعديل الأدوات والتقاليد الفنية» بما 
97 من محتويات اجتماعية» فإذا أنجز تشكيله فإنه يكون قد قدم موازاة رمزية للواقع. ولا کان 
لفنان يصطنع خبرة الجماعة التكنيكية - أي اللغة والتقاليد الفنية ‏ ليشكل موقفا من الجماعة 
0 فإن جدة التشكيل لا تتحقق إلا “بمدى ما يحدثه من كيفية جديدة في التعامل مع الأدوات 
الفنية وما یحدثه من زلزلة للتقالید الفنية. وهنا یتحدد تحقق الفنان بمدی سیطرته علی الادوات 
والتقالید» بحیث تبدو هذه السيطرة (تحررا) من تلك الادوات والتقالید. یتبدی العمل الفنی فعلا 
محررا؛ ویتبدی الفنان فاعلا حرا» وتتبدی عملية الابداع الفني فاعلية حرة"۳؟. آأي آأن (العمل 
الفني - بعد انجازه - یخلق موازاة رمزية للواقع . یتبدی الواقم الوضوعي - في هذه الموازاة الرمزية - 
محورا معدلا» مغیرا» مثورا» في اتجاه واقع - من قلب الواقع الاثل - تم وأکمل. وأجمل)" ؟. 
وأما فيما يتصل بالمقوم الثاني الذي يحلل فيه تليمة صلة الفنان بجمهوره من جهة 
طبيعة المعرفة الجمالية فقد انطلق فيه تليمة من التأكيد على أن عناية علم الجمال بدراسة الفن في 
الواقع مما یتطلب الکشف عن صلة الفردي بالتاريخي من ناحية. وصلة الجمالي بالأخلاقي من 
ناحية ثانية. وفیما یتصل بالصلة الأولى فسر تليمة "التاريخي" بأنه ما یقترن بمرحلة استراتيجية 
کاملة من حياة الجماعه و آما الفردي فهو ما يخص الفنان 3 تشكيله العمل الفني» وهذا الفردي 
محکوم بالتاریخی ان ركب الفنان الذي يشكله» في عمله الفني» يعكس رؤيته للمثل الأعلى الذي 
یسود الرحلة التاريخية» كما أن تعامله مع اللغة والتقاليد الفنية محکوم بالخبرة التكنيكية التي 
حصلتها الجماعة في ذات الرحلة» وکذا فان الكيفية التي یتعامل بها الفنان مع الأدوات والتقالید 
تفصح عن موقفه من تناقضات الجماعة فکریا واجتماعیا. ويفضي ذلك الفهم» فيما يرى تليمةء إلى 
آن علاقة التاریخی بالفردي تجعل التشکیل دالا علی الوقف» کما تجعل القرائن التشكيلية دلائل 
علی دلالات الاعمال الأدبية. وآما صلة الجمالي بالأخلاقي فتتضح من کون الاخلاقي (یضم 
عناصر الثل الأعلى الذي يعكس الحقائق العامة للتشکیل التاريخي الاجتماعي» وهي العناصر 
السياسية والروحية والفكرية والاجتماعية)" " وحین یسعی الفنان ال صياغة عمله الفني فانه یقدم 
تشكيلا جماليا يواجه المثل الأعلى/ الأخلاقي مواجهة تفضي ای تعدیل ذلك الثل وزلزلته. 
وتتوقف صحة تلك المواجهة على الوعي التازيخي الاجتماعي “الراقي” لدى الفنان مما يعني 
(اتحاد الوعي الجمالي بالوعي التاريخي الاجتماعي لدى الفنان “....” ولهذا فإن تشكيل الفنان 
يفصح عن موقفه من تاريخ جماعته الماضي ومن تناقضاتها الحالية. وفي هذه الحالة ‏ إذا صح في 
العمل الفني التشكيل والموقف - فإن هذا يعني اتحاد الجمالي بالأخلاقي لدى ا وبهذه 
الكيفية يستطيع الفنان إدراك ضرورات الواقع ويعمل على التغلب عليها سعيا إلى تحقيق الحرية. 
ومن اللافت للانتباه أن تليمة في ذلك التحليل قد قدم صیاغة جدلية "رای " لعلها من 
أرقى الصياغات التى قدمها المنظرون الماركسيون العرب لنظرية الحرية في الماركسية في مجال نوعى 
هو مجال الإبداع الجمالي؛ ويعود رقيها إلى اقتدار تليمة على تأسيس العلاقات غير المباشرة (التي 
قد تبدو لشدة رهافتها غير ملموسة في الإدراك الجمالى والتأملى الوضعى) بين مادة الفن/ الأدب 
بوصفها مادة جمالية ذات حمولة تاريخية غير مباشرةء وبين عمليات التشكيل الجمالى؛ تلك 
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العمليات التي تبدو في مناظیر وضعية مجرد عمليات صياغة دالة على براعة تقنية أو اقتدار على 
إعادة تشغيل التقاليد الفنية الموروثة. ولعل ذلك الرقي الذي تتسم به تلك الصياغة هو ما يجعل 
من تعريف تليمة للفن/ الأدب (بأنه موازاة رمزية للواقع) دالا على سعيه إلى اقتراب حميم من 
هوية الأدب الاجتماعية غير المباشرة» بقدر ما هو دال ‏ في الآن ذاته - على تباعدٍ ما عن صيغة 
الانعكاس حتى وإن كانت في ذلك الشکل الناضج الذي بلوره تليمة في كتابه الأول “مقدمة في نظرية 
الأدب”. 

اکتملت تنظیرات تليمة بتحلیله لاداة الأأدب بوصفها كاشفة عن طبيعة التشکیل الجمالي 
الذي يقوم به الفنان/ الأديب» وقد ركز فيه علی الشعر بصفة خاصة رربما لانه النوع الأدبي 
الأساسي في الثقافة العربية الوسيطة» وفي الحديثة حتی نهایه الحرب العالية الثانيت » وقرن ذلك 
بتناول المنهجية التي يراها ملائمة لدرسه في إطار علم الجمال الأدبي. وكان منطلقه في بيان طبيعة 
التشكيل الجمالي مقولة مداها آن "بنية التشكيل الجمالي لها دلالتها النهائية التي تبرز في بنية 
الوقف "۰ وبقدر ما كانت هذه المقولة دالة على أهمية التشكيل الجمالي فإنها كانت موجهة لتليمة 
وهو يقدم تعريفا للقصيدة بأنها (بنية لغوية مركبة يكشف تفاعل عناصرها عن موقف الشاعر)2”", 
وبذلك جعل من القصيدة وحدة ينتجها الجدل بين بنية التشكيل وبنية الموقف ومن البين أنَّ وَصْل 
هذا الفهم بما يؤكده تليمة من أن القصيدة ليست (نصا لغويا ولكنها كيفية خاصة في التعامل مع 
اللغة)”؟" كاشف عن أن تليمة ينظر الی بنية التشکیل وبنية الوقف: علی السواء. على أنهما نتاج 
لعمليات إبداعية يقوم بها الشاعرء ولعله منح تلك العمليات مصطلح “النشاط اللغوي " الذي يعني 
الطرائق التي يعتمدها الشاعر في التعامل مع عناصر قصيدته كي يجدلها في أنظمة لغوية لها 
علاقاتهاء مما يفضي إلى البناء الشعري» وإذا كان تليمة ينظر إلى تلك الأنظمة اللغوية بوصفها 
أنظمة رمزية فان رمزیتها؛ فیما یری» تعود إلي كونها تتوجه في القصيدة. وعبر النشاط اللغوي» 
إلى خلق موازاة رمزية للواقع تتحقق تتحقق بجدة تعامل الشاعر مع آدواته اللغوية من منطلق الوعي 
بالعناصر الجمالية کالتناظر والتناغم وتات والإيقاع وغيرها. وذلك ما يفضي به خلق ”نظام 
لغوي" كبيز e CS e a‏ ؛ فكل عمل شعري» فيما يرى تليمة› فيه (تنازع بين 
التوصيل وهو الأساس ماهية اللغة العادية. والتشكيل وهو الأساس في ماهية اللغة الشعرية)*". 

كان تحديد تليمة للقصيدة بوصفها "بنية لغوية مرکبة" " و“كيفية خاصة في التعامل مع 
اللغة” سبيلا مفضيا إلى تحديده المنهجية الملائمة لدرسهاء هذه المنهجية التي تمثل عمل 0 
وعمل صاحب علم الجمال الأدبي الذي يتخدد بكوم دراسة للأنظمة والعلاقات والتراكيب 
والبنيات الدالة التي ينتجها الشاعر في تشكيله لقصيدته. وإذا كان تليمة يصف ذلك العمل بأنه 
“المدخل الوحيد” وبأنه “التوجه العلمي” فإنه جعل من تحققه عينيا حين تناول مستويات النشاط 
اللغوي - وهي الصوت والضيغة والعلاقات أو الثم - وسعى إلى أن يقدم عددا من الجوائب التي 
تتطلب التحليل في كل منها وصولا إلى فهم وحدة العمل أو النص الشعري. . ومن اللافت للانتباه أن 
تليمة قد ربط ذلك العمل ربطا ‏ “جازما وحازما” في الآن نفسه ‏ بعلم الأسلوب “حتى لا تكون 
نظرية الشعر تأملا مفارقا للظاهرة الشعرية. كما يتحدد عمل الناقد التطبيقى بدرس نشاط السياق 
والتراكيب والبنية في العمل الشعري - نتائج عمل الأسلوب ‏ حتى لا يكون نقد الشعر تعبيرا عن 
(فكرية) الناقد ولیس درسا لتشکیل الشاعر"۳. 

إن من ی و تلیمة للعمل الشعري/ القصيدة وطرحه للمنهجية اللائمة لدرسها 
يستطيع أن يلحظ ‏ من ناحية ‏ أن اتصاله بالاتجاهات البنيوية والشكلية والأسلوبية قد وجهه إلى 
الإسهام في الكشف عن إمكانات الإفادة منها على سبيل تحقيق منهجية تستجيب للماهية 
الجمالية المائزة للأدب أو للشعرء وإن كان تليمة قد وظف ما أفاده منها في تنظير سوسيومعرفي 
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جمالي في آن واحد. كما يستطيع أن يتفهم من ناحية أخرى - على نحو أعمق تواصل تليمة» 4 
ذلك الطرحء مع اجتهادات عربية سابقة له» ذلك التواصل الذي اتخذ أكثر من صورة؛ منها 
الافادة من بعض الأفكار والمصطلحات التی قدمها ناقد جمالی متمیز - هو مصطفی ناصف - کما 
يبدو في استخدام تليمة لمصطلح “النشاط اللغوي" الذي استخدمه ناصف منذ منتصف الستینیات. 
آو |فادته منه نفي مصطلح "الغرض" واستخدام مصطلح "الرمز" بدیلا یصف به عمل الشاعر في 
“الموضوعات” التي تمثل جانبا من جوانب الادة الخام التي یقوم بتشکیلها"*. والنظر - في اطار 
علم الأسلوب - إلى إمكانات الإفادة من الموروث البلاغي العربي الوسیط. لاسیما فیما یتعلق بدراسة ‏ 
مستوى العلاقات اللغوية في النص الشعري» مما جعله يشير إلى إمكانات الإفادة من جهود ثلاثة 

من اللغویین والبلاغیین العرب القزوسطیین» وهم: ابن جنيء» والباقلاني. ثم عبد القاهر 
الجرجاني الذي حظي بوقفة “لائقة” من تليمة*". 


(۳ ۱ 

هذه القراءة لكتابي تليمة "مقدمة نی نظرية الأدب " و“مداخل إلى علم الجمال الأدبي” تتيح 

القول ان ما قدمه تليمة ينتمي » ف ا إلى اتجاه النقد الاجتماعي لاسيما في تیاره الاركسي » 
وإذا كان تليمة قد ركز جل جهوده على التنظير بقدر ما سعى إلى تقديم إسهام “متميز” في إطار 
علم الجمال الأدبی » فانه یظل واحدا من مجموعة النقاد الماركسيين -العرب الذين تبئوا نظرية 
الانعکاس وحاولوا. ی ضوء مقاهیمها النظرية ومناهجها التطبيقية آن یتناولوا ظواهر الثقافة 
العربية والأدب العربي بالدرس والتحلیل. ولعل التأکید علی اتصال عمل تليمة التنظيري بالتیار 
الماركسي في النقد العربي الحديث كاشف عن أن تليمة قد قدم في کتابه الأول» بصفة خاصت 
أشمل صياغة عربية لنظریه الانعکاس(*۳ وإذا کان قد طبق تنظيراته على بعض ظواهر الأدب 
العربى وبعض نقاده فإن من الضروري النظر إلى نقده لاتجاهات النقد الغربى» لاسيما في كتابه 
الأول» على أنه ينصب في الوقت ذاته على تجليات تلك الاتجاهات في النقد العربي الحديث› 
كما أن تلاميذه قد أفادوا من تنظيراته في دراساتهم التطبيقية» على نحو ما يبدو - على سبيل 
التمثيل لا الحصر ‏ في بعض دراسات محمد بدوي وکثیر من دراسات مدحت الجيار. وظلت 
لتنظيراته تأثيراتها على شعراء السبعينيات في مصر على ما يبدو في بياناتهم. ولا كان تليمة قد 
سعى» فيما رأيناء في عمله الثانى “مداخل إلى علم الجمال الأدبى” إلى تعيين الماهية الجمالية 
ا - دون أن و ۱ د لقاع بوصفه الصدر ا له فقد كان ذلك 8 من تطوير تيار 
من ممثلي ذلك التيار وک ود بمحاولات تطویر الثقد الارکسي الأوزويي فکان 2 جولدمان أكثر 
النماذج التي لفتتهم على ما يبدو ف الدراسات الأول لكل من محمد برادة» و محمد رشید ثابت › 
ولا من لنيين” '». ولما كان ذلك النموذج یبدو واعدا بتحقیق منجز التطویر التمثل. آنذاك في 
الجمع بين النقد الاركسي ونمط من التحلیل البنيوي والأسلوبي فقد بدا هذا النموذج المطروح 
مؤثرا في تنظيرات تليمة في “مداخل إلى علم الجمال الأدبي” وإن كان تليمة يستلخص من جولدمان 
عددا من المقولات0» وكان يقرنها ف صياغاته التنظيرية بمستخلصات نقدية أخرى مستمدة من 
البنيوية والشكلية والأسلوبية لكنه لم يقع في إطار “التوفيق” أو “التلفيق” لأنه كان ينطلق من خلفية 
نقدية تعي الأبعاد المعرفية ف النظريات النقديةء من ناحيةء كما كان يجعل المنطلقات الاجتماعية 
والفلسفية للماركسية اطاره الرجعي الأساسي يقيم عليه مقومات تنظيره النقدي. كما كانت 
تنظيراته تتصف بالصرامة ف تدقيق الصطلحات والمغاهيم التى يعتمد عليهاء وقد جعل من الجدل 
أداة أساسية لدراسة عناصر الظاهرة الأدبية مما مكئه من تأطير مجموعة من العلاقات المتغيرة 
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ست اسع سس سم مس سس سس لذ م تفت معط مرو کت رتست ههد ناتسراجم وا یک چ 2 جر کد چچ : 


والثابتة التي تصل عناصر الظاهرة ببعضها البعض. لكل تلك الأسباب قدم تليمة تنظيرات ما تزال 
قادرة علی البقاء والا خصاب في النقد العريي العاصر. : 

إن هذه القراءة (بوصفها فعلا يتم في لحظة مختلفة - في بعض جوانبها على الأقل - عن 
اللحظة التي قدم فيها تليمة تنظيراته تلك) تطرح بعض الهوامش التي نود وضعها بإزاء 585 
وات يمه 

إن التنظير فعل معرفي ومؤسس عقلي للنظرية» ولهذا فهو قرين النظرية في كونها تقوم على 
بعدين نسبي ومطلق» فالبعد النسبي هو نتاج لسعي المنظر إلى الاستجابة لمتغيرات لحظته الآنية بما 
فيها من نتاج إبداعي متغيرء وأما البعد المطلق فهو البعد الذي تقدم فيه النظرية ما يتجاوز واقعها 
الآني 2 ما يستطيع الامتداد والتأثير-في لحظات أخرى من حياة المجتمع الإنساني”“. ومن 
منظور هذين البعدين قدم تليمة تنظيرا توجيهيا للأدب والنقد العربي الحديث ‏ يمثل عند مقارنته 
بأقرانه من ممثلي التيار الماركسي في النقد العربي الحديث”“ - إضافة متميزة وأصيلة. بل إن 
مفهومه عن الأدب/ الفن بوصفه موازاة رمزية للواقع» وتحلیله لطبيعة الهمة الاجتماعية للفن. 
وتصوره للعلاقة بین التشکیل والوقف» تمثل کلها !ضافات محورية إلى النقد العربي الحدیث 
..... ولکن بعض تنظيراته واستنتاجاته ظلت محكومة بلحظتها التاريخية ؛ أي بم حلة الصراع 
الأيديولوجي الحاد بین الاشتراكية والرأسمالية نف العالم عامة وني العالم الثالث علی وجه 
الخصوص » والتی أخذت تشتد بعد الحرب العالمية الثانية. وكان اتخاذ الماركسية موقفا ونظرية 
واطارا لدی کثیر من الثقفین النقاد قرین تصور آنها "النظرية العلمیة" الوحيدة والشاملة. وهذا ما 
كن جلى ادى تليمة "قي وصغ لها انها "لقع العلبي“ وان فهمها اللراقع "هو "الفهوم 
الصحيح”» وأن تصورها للمجتمع هو "الفهوم السحیح" » وأن أصولها النظرية هي “هذا الأساس 
العلمي النظري للمعرفة". ولعل القاری العاصر یصبح آکثر تریثا بإزاء هذه الأوصاف وأكثر ميلا إلى 
إعادة تأملها في ضوء عدد من المتغيرات التي شهدها الوضع العلمي في النصف الثاني من القرن 
العشرین» لعل من آبرزها: دخول النظام الرأسمالي في طور من تعقيد أنشطته الاقتصادية التي 
تتمثل في ظواهر: الشركات عابرة القارات» والشركات متعددة الجنسيات» والعولة في جانبها 
الاقتصادي الذي يتجلى في محاولة نشر أنماط محددة من الإنتا اج والاستهلاك. فلم تعد الرأسمالية 
كما كانت في النصف الأول من القرن العشرین وهو الرحلة ۳ اکتملت فیها الصیاغات النظرية 
للفكر الماركسي التقليدي . 

ومحاولة ذلك النظام في جانبه السياسي» إصلاح سلبياته الاجتماعية وذلك بتحسين ظروف 
العمل وسن قوانین الرعاية الاجتماعية» ومنح الامتيازات .للطبقات الفقيرة والمحرومة » ولقد كانت 
هذه الاجراءات - کما لاحظ "برتراند رسل" في کتابه "حکمة الغرب" كفيلة بتطوير النظام 
الرأسمالي وضخ دماء حياة جديدة فيه. ونجاح عديد من الأحزاب الاشتراكية الديموقراطية في 
المجتمعات الغربية في الوصول إلى الحكم بمفردها أو بالتحالف مع أحزاب أخرى» حدث هذا 
بداية من السبعينيات وتواصل فيما تلاها في معظم الدول الأوروبية كألمانيا وفرنسا واليونان وإسبانيا 
وغيرها. وذلك ما يشير إلى أن صيغة “الاشتراكية الديموقراطية” التي كان الفكر الماركسي التقليدي 
يستهجنها ويبعدها عن ا الاشتراكية العلمية قد أثبتت أنها قادرة على الاستجابة للمتطلبات 
الحياتية في مجتمعات مختلفة ة. ثم سقوط نظم الحكم الشمولي في شرق أوروباء وسعي مجتمعاتها إلى 
إعادة صياغة أوضاعها السياسية والاجتماعية في صيغ جديدة تجمع بين العدالة الاجتماعية 
والديموقراطية بما فیها من تعددية حزبية وتداول للسلطة عن طریق الانتخابات والإقرار بحق 
الاختلاف» واحترام حقوق الانسان رواٍن کانت هذه المجتمعات لا تزال تعیش لحظة هذا الخاض 
الأليم بما ينطوي علیه من تضحیات باهظت.. 
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ولعل تأمل هذه التحولات يشير إلى ضرورة مراجعة فکرة تقسیم مراحل التاریخ - وفق 
المنظور الماركسي إلى مراحل محددة تنتهي یانتصار الاشتراكية » ویبدو آن فكرة تقسيم التاريخ إلى 
مراحل» وفق النهج الارکسي أو وفق غيره من او » يمكن أن تكون صالحة عند التعامل مع 
ماض انتهى واكتمل فيمكن حينئذ البحث عن مراحله» أما ذلك الواقع المقبدل»- المتخول فييدو 
مستعصيا على هذه الفكرة. فإذا نظرنا إلى ظواهر الأدب والثقافة سنجد أنها ‏ في المجتمعات 
المعاصرة قد أصبحت تنطوي على خصوصيات في طبائعها النوعية مما يجعلها متأبية على أن تكون 
مجرد انعکاس عن الواقع الاجتماعي آو البنية التحتية. بل ان "ثورة الاتصالات" - التي يأخذ 
ف ی معاصر » بصرف النظر عن مستوی تطوره. ما یستطیع تبعا لقدراته الادية وتبعا 
لتأصل الممارسة الديموقراطية فيه قد أسهمت ف منح التيارات الثقافية المختلفة داخل المجتمع 
الواحد إمكانات التعبير عن مواقفها والوصول إلى فئات كثيرة من المتلقين. وهذا يشير إلى أن فكرة 
وجود مثل جمالي أعلى للقوة المسيطرة اجتماعيا ‏ يتم في ضوئه إنتاج الثقافه وتلقیها - تحتاج إلى 
مراجعة وتطوير؛ إذ يبدو أن الرصد المعاصر يكشف عن وجود عدة مُكل جمالية متعددة في ت 
الواحد تستطيع بوسائل الاتصالات المختلفة تقديم رؤاها. بل إن وعينا بإمكانات قراءة تاريخنا 
الأدبي والثقافي والنقدي من منظورات متعددة ومتغايرة يتيح لنا إعادة بلورة المثل الجمالية المتعددة 
التي تحققت في بعض مجتمعات القرون الوسطي على نحو ما تكشف دراسة جابر عصفور 
(”بلاغة المقموعين”) عن وجود نمط من التفكير البلاغي لدى الفئات اللهمشة في المجتمع العربي 
الوسيط يختلف عن النمط السائد لدى الفثات السائدة في المجتمع» رغم أن هذين النمطين كانا 
یستخدمان عناصر تكوينية واحدة"؟*. مما یشیر ای امكانية اکتشاف الثل الجمالية التعددة القائمة 
في مجتمع ماء ومن ثم يتحول درسها إلى اکتشاف العلاقات التبلورة بینها 
لقد قدم تليمة تنظيراته النقدية وكان يقدم قراءته لعدد من النظريات النقدية الغربية 
وينقدها من المنظور الذي يساعده في تأكيد "صواب " منظوره» من ناحية» وإبراز شمولية تنظيره من 
ناحية أخرى. ولكن قراءة لبعض نصوص النظريات الغربية تكشف عن إمكانات مختلفة» ونشير 
هنا إلى نظرية المحاكاة الأرسطية في جانبین من جوانبهاء آولهما خاص بما قاله تليمة من أن 
أرسطو حدد العمل المسرحي بأنه “حركة تؤدى لا حكاية تروى” ثم استنتج قائلا: “ويفصح هذا 
الأصل عن جوهر العمل» وهو آن هذا (صراع) تنهض به حركة وحوار""*. ولکن نظرية أرسطوء 
فیما نری» لا تتعامل مع السرح بوصفه نوعا آدبیا قائما علی الصراع» بل تراه قائما على 
"الحدث" آو "الفعل"۰ آما تقدیم الصراع بوصفه العنصر الأساسي في المسرح فهو حديث في تاريخ 
النظرية الدراميةء إذ يعود إلى هيجل الذي أصل فكرة الصراع في فلسفته العامة وفي فلسفته 
الجمالية"“ وعنه .تلقت اتجاهات متعددة في النظرية الدرامية تلك الفكرة. 
الجانب الثاني يظهر في تحليل تليمة للموقف الكلاسيكي - أي أفكار أفلاطون وأرسطو - 
وتصنفيها على أنها تنظر إلى الفن من زاوية التلقي وآنها "وان تکن قد بحثت عن «مصدر) الفن 
وطبيعته» فقد كان بحثها هذا لتصل إلى (أثره) ووظيفته. أي أن هذه النظرية كانت إذا وقفت عند 
(الفنان) فإنما لتصل إلى التلقي)» لأن ماهية الإبداع لم تكن شاغلهاء وإنما كان شاغلها 
مهمته”"». ولكن تأمل كتاب “فن الشعر” لأرسطو يكشف عن نتيجة عكسية إذ نجد فيه صياغة 
دقيقة وشاملة لماهية الفن/ الأدب. بوصفه محاکاةق ولطرائق المحاكاة ومجالاتهاء ولذا ظلت هذه 
الجوانب باقية في النقد الأوروبي ولم تكد تتعرض لتغيير» منذ عصر النهضة إلا ما يتصل بتوسيع 
دلالة المحاکاق. آما ذلك الجانب الخاص بالمهمة في نظرية أرسطو فهو الجانب الذي يتصف 
بغموض شدید. ولذا أخذ شراحه يحاولون إعادة بناء ما يتصل به مستعيئين في ذلك بكتابات 


9 سس سس سس التنظير السوسيومعرفي والجمالي للأدب 








آرسطو ف مجالات آخری. ولذا تعددت الاجتهادات التي قدموها ‏ منذ محاولة “بوتش ر"- 0 بل 
إن بعض التفسيرات المعاصرة قد مدّته إلى بعض النظریات الحديثة کنقد استجابه القار و 


هذه مجرد هوامش صغيرة 5 على تنظیرات من ۳ رقي“ الصياغات التي قدمت ف النقد العربي 

الحدیث والعاصر إل الان. 

الهوامش: 5 سا ا سس يبب ب 
)١(‏ نشير إلى أن مقالات تليمة تحتاج إلى رصد وجمع دقيقين» ونكتفي هنا بالإشارة إلى عدد منها: 
- بین النظرية والنهج نف النقد لدي مجلة الفكر المعاصر» عدد يناير .1910١‏ 
- بناژنا الثقای وقضیة الحریة» مجلة الکتب» عدد نوقمبر ۰۱۹۷۱ 
في البدء كان العمل» مجلة المجلة عدد سبتمبر ۰۱۹۷۱ 

- مندور: مرحلتان في حیاته وفکره» مجلة الطلیعة» عدد مایو هل/ا9١ا.‏ 

- تصور التاریخ الأدبي في كتابات لويس عوضء» مجلة أدب ونقدء عدد مايو ۱۹۹۰. 

(۲) عثرنا له علی هذا الفصل المترجم: سميوطيقا الثقافة: حول الآلية السميوطيقية للثقافة » تأليف يوري لوتمان 
وبوریس اوسينسكي » منشور ضمن کتاب : مدخل إلى السمیوطیقا» إشراف نصر ر أبوزيد وسیزا قاسم › دار الیاس 
العصرية ‏ القاهرة ۰۱۹۸۲ ص ۲۹۵ -۳۱۰. 

(۲) عبد الثعم تليمة: مقدمة في نظرية الأدب» طبعة دار الثقافةء القاهرة ۰۱۹۷۲ ص ۱۷۲. ونشیر إلى أن 
الأقواس داخل الاقتباس هكذا في الأصلء» كما نشير إلى أن تليمة يكثر في كتاباته من استخدام الأقواس داخل 
متونه » ولن نشير إلى هذه الظاهرة ف الاقتباسات التالية. 

22 .٩ مقدمة ف نظرية الأدب» ص‎ )٤( 

.٠١ ماقدمة في نظرية الأدب» ص‎ )٥( 

)1( المرجع السابق» ص .١۷‏ 

(۷) انظر الرجع السابق» ص ۲۳-۱۷ . وهو یعرف التجرید بأنه رهو القدرة علی تخلیص الصفة الشتركة بین 
مجموعة من الجزئیات والأشیاء والوصول إلى الكليات من خلال تحلیل الجزئیات ومعرفتها). آما التعمیم 
على أنه (هو إطلاق هذه الصفات المستخلصة ‏ أو المعاني المجردة ‏ على كل الجزئيات والأشياء التي تشترا تشترك 
تلك الصفة مع اتساع هذه الصفة لما يستجد من جزئيات وأشياء داخل نفس المجموعة) ص ۲۳. 

(۸) مقدمة في نظرية لدب ص ۲۹ 

.1۳ الرجع السایق » ص‎ ١ 

(۱۰) نفسه » ص "1. 

(۱۱) مقدمة في نظرية الأدب» ص ۰۰. 
۱ (۱۲) الرجع السایق. ص ۰۰. 

(۱۲) انظر تحلیل تليمة التفصيلي لسمات نموذج البطل عند شکسبیر وجوته» ص دا ص ۷۳ ۰-۰ ۰۷۷ من مقدمة في 
نظرية الأدب. 

.۸۸ مقدمة في نظرية الأدب» ص‎ )٠٤( 

0۰۱ الرجع السایق» ص .۷٩‏ / 

۰۸۷ نقسهء ص‎ )١5( 

.١1 ١5١-99 ص‎  هسفن‎ )۱۷( 

(۱۸) نفسه » ص ۱5۲. 

۱1۱۶ ۰ ۱۵:۳ تفسهء ص‎ )١9( 

(۲۰) انظر العرض والنقد بالتفصیل في : مقدمة نی نظرية الأأدب» ص۱۳۲ - ۱55 

(۲۱) نفسه : ص .۱۷٤‏ 

(۲۲) نفسه» ص ۱۷۵ - ۰۲۱۳ حیث یعرض تليمة النظریات الادبية الثلاث. 

(۲۳) نفسه » ص ۱۷. 
(۲۶) عبد e‏ تليمة : مداخل إلى علم الجمال الأدبي» دار التقافة للطباعة والنشر القاهرة ۰۱۹۷۸ ص ۰۰۳ 
ومن الملاحظ أن هذه المقولة متكررة كثيرا لدى تليمة في هذا الکتاب. 
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سامى سليمان 





(5؟) مداخل إلى علم الجمال الدبي» ص ۰۲۲ 

۲۰( الرجع الساپق » ص ۳۶. 

(۲۷) الرجع السابق» ص ۲۲ - ۳۳. 

. 1۵ الرجع السایق » ص‎ (YA) 

(۲۹) الرجم الساپق» ص ۷۳ - ۷ . 

۳۰( الرجم السایق » ص .۷١‏ 

۳۳ المرجع السابق» ص .۸٤‏ 

.۸۰ » الرجع السابق‎ (TY) 

(۳۳( الرجم السابق» ص .٠٠١‏ 

5 الرجم السایق» ص ۱۱۳. 

(۳۵) نفسه » ص ۱۱۷. 

(۳۰) الرجع السابق» ص5١١.‏ 

(۳ الرجم. البتابق »هن ۲ ۰ ۰ ۰۱۰۳ ویحلل تلیمة مفهومه للنشاط اللغوي ص ٩‏ ۰ حيث يفيد من فكرة 

مصطفى ناصف عن أن المعنى بنية رمزية. و انظر كتاب مصطفى ناصف: دراسة الأدب العربي» دار ۰ 

بیروت» ۰۱۹۸۳ ص ۱۹۲ - 2١94‏ حيث يتناول مصطلم “النشاط اللغوي”. وكتابه: نظرية المعنى في 

العربي » دار الأندلس» بيروت» د. ت؛ وهو الذي يطرح فيه فكرة أن الرمز هو أساس تشكيل المعنى في i‏ 

"العربي القدیم" بدلا من فكرة الغرضء لاسیما ص ۰۱۲ ۰۱۳۱ ۰۱۶۰ ۰۱5۲ 

(۳۸) انظر: مداخل إلى علم الجمال الادبي ص .١ 35-1١75‏ 0 

(4*) انظر: سامي سليمان أحمد: الجمالية العربية في النقد العربي الحديث» مجلة الفكر العربي» عدد مارس 

0 2۲ 

)٠٠(‏ الدراسات المشار إليها في التن هي علی الترتیب: دراسة برادة "محمذ مندور وتنظیر النقد العربي" 

ودراسة رشید ثابت "البنية التصصية ومدلولها الاجتماعي في حديث عیسی بن هشام” » ودراسة الطاهر 5 

"سوسیولوجیا الغزل العذري نی العصر الأموي". 

(4۱) انظر هوامش الفصلین الأول والثاني من “مداخل إلى علم الجمال ا 

4:0) حول النسبى والمطلق في النظریه . النقدیث» انظر: سامی سلیمان أحمد : الخطاب النقدي والأیدیو لوجیا : 

دراسة للنقد المسرحي عند نقاد الاتجاه الاجتماعي في مصر ١446‏ ۷٦۱۹ء‏ دار قباء للطبع والنشر والتوزيع › 

القاهرة ۰۲۰۰۲ ص”١1.‏ 

(۳:) حول نظرية الواقعية الاشراكية في النقد العربي الحدیث یمکن مراجعة الدراسة القيمة والشاملة التي قدمها 

فاروق العمراني تحت عنوان : النقد والأيديولوجيا: بحث في تأنود الواقعية الاشتراکية في النقد العريي الحدیت ‏ 

منشورات کلية الاداب والعلوم الانسانية» تونس ۰۱۹۹5 

(44) انظر: جابر عصفور: بلاغة القموعین» مجلة آلف العدد ۰۱۲ الجامعة الأمريكية بالقاهرة ۰۱۹۹۲ ص 1 

3 .5 = 

ره ) مقدمة نی نظرية الأدته ص 4ة 2ه 

(4) انظر الدراسة التالية: ٠‏ 

066۱۱۳۱6۵۳ ۰ Tragedy and ممه‎ The problem of conflict since Aristotle, Princeton 
University Press , 1988. 

۰۱۷۹ مقدمة ی نظرية الأدب: ص‎ )٤۷( 

S.H.Bucher :Aristotle Theory of Poetry and fine Art „London 1907 : انظر‎ )۸( 


Adnan . K. Abdalla : Catharsis in Literature ,lIndiana University Press 1988. انظر:‎ )٤۹( 


1 لل ب التتنظير السوسيومعرقي والجمالي للأدب 





الأسعار فی البلاد العربية : 

الکویت دیناران - السعودية ۲۰ ریالا - سوریا ۱۰۰ ليرة - الغرب ۷۵ درهما - سلطنة عمان ۳ ریالات - العراق 
ن ا دیناران - الجمپورية اليمنية ۰۰۰ رپال - الآردن دیناران - قطر ۱۰ ریالا - 
غوة / القدس دولار - توئس ۵,۲۰۰ دیثارات - الا مارات. ۱۵ و - السودان ٠ه‏ جثييا ‏ الجزائر ۱۵ دینارا - 
لیبیا دیناران - دبی/ آبو ظبی ۳۰ درهما . 


* الاشتراکات من الداخل : 
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السعر : عشرة جنيهات . 


ترسل الاشتراكات على العنوان التالى : 

مجلة قد.ول ‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب ‏ كورئيش الئيل ‏ رملة بولاق القاهرة. ج.م.ع. 
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تسا ساب سس سب و واوا اد لاله عع أ ]ی سای وروی برس جات رز و ےو ت 


رقم الإيداع بدارالكتب ۱۹۸۰/۹۱۰۰ 


